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Po pierwszych filmach 


BILANS „PROFILU” 


w Łodzi odbył się dwudniowy przegląd filmów mającego w tym mieście swą 
siedzibę Zespołu „Profil”, którym kieruje Bohdan Poręba. 


Zaprezentowano cztery filmy zrealizo- 
wane w ciągu 18 miesięcy działania naj- 
młodszego naszego zespołu: „Rodzinę” 
Krzysztofa Wojciechowskieg śnieni 
Jana Budkiewicza, „Zagrożenie” Wacława 
Florkowskiego i „Zanim nadejdzie dzień” 
Ryszarda Rydzewskiego (ostatni czeka 
jeszcze na premierę). Pokazy filmów były 
połączone z dyskusją i spotkaniem z twór- 
cami i kierownictwem zespołu. Uczestni- 
czyła w nich publiczność reprezentująca 
środowisko robotnicze i chłopskie z woj. 
łódzkiego oraz przedstawiciele prasy. 

Prezentowane filmy, różnorodne gatun- 
kowo, podejmujące problemy współczesne 
i osadzone w różnych środowiskach, dowo- 
dzą konsekwentnej realizacji założeń pro- 
gramowych. Reżyserów z „Profilu” intere- 
suje dzień dzisiejszy i ludzie, którzy okre- 
ślają i współtworzą polską rzeczywistość. 
Podobny charakter będą mieć i następne 
filmy „Profilu”, obecnie w różnych fazach 
realizacji. „Gdzie czysta woda i trawa zielo- 
na' Bohdana Poręby to opowieść o życiowej 
próbie młodego sekretarza partii walczące- 
/go z małomiasteczkową kliką; „Tańczący 
jastrząb Grzegorza Królikiewicza jest 
ekranizacją powieści Juliana Kawalca; 
„Zakręt” Stanisława Brejdyganta będzie 
filmem o życiowym rozrachunku dyrektora 








wielkiego kombinatu. „Zwiastowanie” re- 
żyserów Lecha Majewskiego i Krzysztofa 
Sowińskiego rozgrywa się na budowie 
kombinatu bełchatowskiego; dwunowelo- 
wy film będzie pracą dyplomową młodych 
twórców, Zespół „Profil'” realizuje w ten 
sposób program współpracy kinematografii 
ze szkołą łódzką. Debiuty stanowią znaczny 
odsetek produkcji „Profilu”: na cztery 
ukończone dotąd filmy aż trzy są pierwszy- 





Spotkanie z prasą w siedzibie „Profilu” 





mi pełnometrażowymi filmami fabularny- 
mi reżyserów znanych dotąd z dokumentu 
(Wacław Florkowski) lub krótkich filmów 
telewizyjnych (Jan Budkiewicz, Ryszard 
Rydzewski). Obecnie kończą swe pierwsze 
filmy dla telewizji Henryk T. Czarnecki 
(„A jeśli będzie jesień”) i Zygmunt Sko- 
nieczny („Latarnik''). 

Na konferencji prasowej otwierającej 
przegląd Bohdan Poręba przedstawił naj- 
bliższe plany „Profilu”. Napiszemy o nich 
za parę tygodni w naszym cyklu poświęco- 
nym zespołom filmowym. 

Przegląd filmów „Profilu”, pierwsza tego 
rodzaju impreza w historii zespołów filmo- 
wych, był udaną próbą konfrontacji i pod- 
sumowania dorobku zespołu w pierwszym 
okresie jego działania. Podobne przeglądy 
będą organizowane i w przyszłości. 

(ed) 


SCENARIUS 





PREMIERA »DAGNY: 


I TYDZIEŃ FILMÓW NORWESKICH 


15 stycznia w Warszawie uroczysta pra- 
premiera polsko-norweskiego filmu „Da- 
gny'” otworzy tydzień filmów norweskich. 
Spodziewany jest przyjazd delegacji fil- 
mowców z Oslo oraz współrealizatorów fil- 
mu. „Dagny” jest kostiumowym filmem 
biograficznym o życiu Dagny Juel, kolejno 
żony Augusta Strindberga i Stanisława 
Przybyszewskiego. Na tle jej biografii sce- 


narzysta Aleksander Ścibor-Rylski i reżyser 
Haakon Sandźy stworzyli malowniczy ob- 
raz modernistycznych środowisk artystycz- 
nych Berlina i Krakowa początków XX wie- 
ku. Rolę Dagny gra norweska aktorka tea- 
tralna Lise Fjeldstad, w rolach Strindberga 
i Przybyszewskiego zobaczymy Pera Oscar- 
ssona i Daniela Olbrychskiego. 

Film wejdzie wkrótce na ekrany. 


Ole Oftebro w roli norweskiego malarza Edvarda Muncha I Lise Fjeldstad jako Dagny Juel 





MILIONER 


W okolicach Giżycka Sylwester Szyszko 
realizuje zdjęcia do filmu „Milioner” na 
podstawie scenariusza Jacka Janczarskie- 
go i Andrzeja Pastuszka. Jest to historia 
chłopa-robotnika, który po wygraniu w To- 
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to-Lotka dużej sumy pieniędzy modernizu- 
je swoje gospodarstwo, narażając się na 
konflikt z otoczeniem. W filmie występują: 
Janusz Gajos, Jadwiga Andrzejewska, Ewa 
Ziętek, Elżbieta Jarosińska i Paweł Kruk. 
Operatorem jest Maciej Kijowicz, sceno- 
grafię projektuje Czesław Siekiera, produ- 
kcją z ramienia Zespołu „Iluzjon”* kieruje 
Tadeusz Urbanowicz. 


WODZIREJ 


W końcu listopada rozpoczęły się w Kra- 
kowie zdjęcia do filmu „Wodzirej” reż. Fe- 
liksa Fałka. Jest to historia człowieka, który 
za wszelką cenę, chce zrobić karierę. Tytu- 
łową postać gra Jerzy Stuhr (w „Bliźnie” 
Krzysztofa Kieślowskiego gra rolę asysten- 
ta dyrektora Bednarza). W filmie zobaczy- 
my również czechosłowacką aktorkę Janę 
Śvandovą, Piotra Fronczewskiego, Wiktora 
Sadeckiego, Wiesławę Marcheluk, Halinę 
Łabonarską, Sławę Kwaśniewską, Jerzego 
Wasiuczyńskiego i Mieczysława Surwiłło. 
Zdjęcia realizowane są w plenerach i wnę- 
trzach naturalnych, za kamerą — Edward 
Kłosiński. Scenografem jest Teresa Barska, 
produkcją kieruje Ryszard Chutkowski. 
Film powstaje w Zespole „X”. 


NIE ZAZNASZ SPOKOJU 


W Zespole „Kadr” reżyser Mieczysław 
Waśkowski przygotowuje film „Nie za- 
znasz spokoju” według scenariusza napisa- 
nego wspólnie z Wandą Falkowską. Jest to 
tragiczna historia bratobójstwa popełnio- 
nego przez „gitowca”. Zdjęcia rozpoczną 
się w drugiej połowie lutego. Operatorem 
będzie Jacek Mierosławski, scenografię 
projektuje Adam Kopczyński, produkcją 
kieruje Wilhelm Hollender. 


SPRAWA GORGONOWEJ 


Głośna w latach trzydziestych sprawa 
Gorgonowej, oskarżonej w procesie poszla- 
kowym o zamordowanie Lusi Zarembianki, 
córki znanego architekta lwowskiego, bę- 
dzie tematem filmu Janusza Majewskiego. 
Scenariusz napisali Bolesław Michałek i re- 
żyser. Zdjęcia rozpoczną się w drugiej poło- 
wie lutego 1977 roku, ich autorem będzie 
Witold Sobociński. Produkcją z ramienia 
Zespołu „X” kieruje Zygmunt Król. 








Polonica 


TŁOK W KINIE 
„EL-MOUGAR” 


Dużym zainteresowaniem cieszył się Ty- 
dzień Filmu Polskiego w Algierii; 21 paź- 
dziernika zainaugurował go pokaz „Ziemi 
obiecanej” Andrzeja Wajdy w reprezenta- 
cyjnym kinie Algieru — „El-Mougar'". 
W programie znalazły się „Zaklęte rewiry” 
Janusza Majewskiego, „Bilans kwartalny” 
Krzysztofa Zanussiego, ,Hazardziści'” Mie- 
czysława Waśkowskiego, „Potop” Jerzego 
Hoffmana i „Jezioro osobliwości” Jana Ba- 
torego. Polskie filmy prezentowali Anna 
Nehrebecka i Janusz Majewski. 


LTURA FILMOWA 


WYKŁADY |. 
DLA UCZNIÓW 
W KINIE 
„LOTNIK” 


Wykładem dr. Jerzego Płażewskiego 
o kinie lat sześćdziesiątych i siedemdzie- 
siątych zainaugurowało 29 listopada swą 
działalność roczne studium wiedzy o filmie 
dla młodzieży szkół średnich warszawskiej 
dzielnicy Ochota. W ramach kilkunastu wy- 
kładów (1-2 miesięcznie) uczniowie pozna- 
ją wybrane zagadnienia współczesnego ki- 
na (kinematografia radziecka lat siedem- 
dziesiątych, nowe kino amerykańskie, film 
autorski, kino polityczne, nowe kinemato- 
grafie na mapie światowego kina, film a li- 
teratura, problemy młodzieży na ekranie, 
jednostka a historia, polskie kino doku- 
mentalne, poszukiwanie nowego „języka 
filmowego '', kultura masowa i kino popu- 
larne oraz monografie wybitnych twórców 
filmowych). Wykładowcami będą krytycy 
filmowi, socjologowie i publicyści. Idea stu- 
dium spotkała się z dużym zainteresowa- 
niem szkół Ochoty i innych dzielnic War- 
szawy. W pierwszym wykładzie uczestni- 
czyło ponad 250 uczniów, a już wiadomo, że 
wykłady i pokazy studium trzeba będzie 
powtarzać. Studium znalazło siedzibę 
w odremontowanym kinie „Lotnik”. Z tą 
pożyteczną inicjatywą wystąpiły Okręgo- 
we Przedsiębiorstwo Rozpowszechniania 
Filmów oraz Wydział Oświaty i Wychowa- 
nia Urzędu Dzielnicowego Warszawa- 
-Ochota. 


NoWELOYA 


WOJCIECH 
PSZONIAK 


W serii małych monografii aktorskich 
Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe opu- 
blikowały książkę Macieja Karpińskiego 
o Wojciechu Pszoniaku. Szkic omawia 
przede wszystkim dorobek teatralny uta- 
lentowanego aktora, jednakże sporo miej- 
sca poświęcono również jego rolom filmo- 
wym. Ponadto kalendarium życia i twór- 
czości oraz 19 fotosów Wojciecha Pszonia- 
ka. Nakład 20.000 egz., 68 str., cena 20 zł. 





Na okładce: 


ANNA DYMNA 


Fot. Roman Sumik 





Na przykładzie 
„Blizny” 


Film „Blizna”” wprowadza nas w trudne problemy filmu współczesne- 
go — i współczesności. W naszej dyskusji mówili o nich: reżyser 
„Blizny”” KRZYSZTOF KIEŚLOWSKI, redaktor MARIAN KUSZEWSKI, 
reżyserzy BOHDAN PORĘBA, KRZYSZTOF ZANUSSI i EDWARD 
ŻEBROWSKI oraz — z ramienia redakcji — ZBIGNIEW KLACZYNSKI. 


ZBIGNIEW KLACZYŃSKI:Witam Pa- 
nów w naszej redakcji. Chcielibyśmy 
poświęcić naszą dyskusję filmowi 
Krzysztofa Kieślowskiego „Blizna”, 
traktując ten film jako punkt wyjścia 
do rozmowy o temacie współczesnym 
w polskim kinie, a zwłaszcza o proble- 
matyce społeczno-politycznej. Sądzę, 
że „Blizna” stwarza dobrą okazję do 
takiej dyskusji. Myślę, że głównym 
tematem mogłyby być problemy ro- 
dzące się z procesów cywilizacyjnych, 
procesów przemian społecznych, czy- 
li to wszystko, czego film dotyka. Jest 
to na pewno film, o którym trzeba 
mówić również krytycznie. Niemniej 
wydaje się nam ważny. 

Kiedy oglądałem „Bliznę'po raz 
pierwszy, film wydawał mi się chwi- 
lami niezbyt ostry, jak gdyby zamglo- 
ny. Dopiero kiedy obejrzałem go po 
raz drugi, dostrzegłem w pełni we- 


wnętrzny związek podejmowanych 
w nim spraw. Powstaje jednak pyta- 
nie, czy jeśli film, dotykający kwestii 
tak zasadniczych, trzeba oglądać dwa 
razy — nie ogranicza to w istotny spo- 
sób jego szans? 

Dlaczego, kiedy oglądałem ten film 
po raz pierwszy, wydał mi się kontro- 
wersyjny? Odniosłem wrażenie, że 
porusza za wiele problemów, a więc 
z konieczności musi posługiwać się 
ogromną ilością skrótów myślowych 
Oglądając film drugi raz zrozumia- 
łem, że rzeczywistość jest tam upo- 
rządkowana wokół bohatera, proble- 
my skupiają się wokół jego losów; 


byłoby rzeczą niemożliwą obudować 


je wszystkie pogłębionymi motywa- 
cjami i powiązać w inny sposób. Nie- 
mniej pozostaje problem, czy nie zo- 
stały tu naruszone kardynalne prawa 
selekcji. 


Dlaczego twierdzę, że jest to film 
ważny? Ponieważ po raz pierwszy od 
długiego czasu mamy do czynienia 
z próbą poważnego zmierzenia się 
w naszym kinie z istotnymi problema- 
mi naszego codziennego życia. To jest 
pierwszy film, który próbuje mówić 
o tym, co dla naszej praktyki społecz- 
nej jest dziś najważniejsze; a najważ- 
niejsze jest wyróżniające nas w skali 
światowej tempo procesów cywiliza- 
cyjnych, procesów rozbudowy 
i wzrostu. A w konsekwencji to wszys- 
tko, co niosą te procesy w kwestiach 
ludzkich, społecznych i psychologicz- 
nych. 





MARIAN KUSZEWSKI: Jeśli mamy 
dyskutować nie tylko o „Bliźnie”, lecz 
również o naszym filmie społeczno- 
-politycznym — mamy w istociemówić 
o czymś, czego prawie nie ma. Wszy- 





Franciszek Pieczka w roli dyrektora Bednarza 


scy czekamy na filmy tego rodzaju. 
Mam na myśli krytykę, przedstawi- 
cieli polityki kulturalnej, widownię, 
która dała tego dowód okazując 
ogromne zainteresowanie serialem 
„Dyrektorzy. Mówię, że filmu społe- 
czno-politycznego prawie nie ma, bo 
czasem pojawiają się próby otym cha- 
rakterze. Nie zdobywają sobie one 
jednak specjalnego uznania. Dzieje 
się tak z wielu przyczyn. Podstawowe 
powody tkwią chyba jednak w sa- 
mych filmach, ich sposobie rozumie- 
nia współczesności, sposobie trakto- 
wania jej przez filmowe dzieło sztuki. 

Nie mogę oprzeć się refleksji, że 
niejednokrotnie w tego typu dziełach 
(a dotyczy to nie tylko filmu) zbyt 
wąsko rozumie się pojęcie konfliktu, 
a istnienie konfliktu decyduje o ist- 
nieniu dzieła artystycznego. Operuje 
się często pozorami konfliktów, osła- 
bianymi dodatkowo przez próby ła- 
twego uogólniania. Przyjmuje się 
pewne gotowe tezy wynikające często 
z dość powierzchownych obserwacji 
i próbuje się je traktować jako podsta- 
wę dramaturgii, posługując się przy 
tym uproszczonym schematem sytua- 
cyjnym 

Tezy budowane z takiej pozycji 
brzmią nieraz jak zasłyszane w kolej- 
ce do sklepu. Traci się wtedy z oczu 
możliwość autentycznych spięć po- 
staw, zderzeń tradycji ze współczes- 
nością, konfliktów między skutkami 
przemian społeczno-cywilizacyjnych 
i społeczno-politycznych, jakie w kra- 
ju zachodzą, a obyczajami, nawyka- 
mi, zakorzenionym sposobem myśle- 
nia. Wiadomo, że są to procesy bardzo 


lg dalszy na str. 4 
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Krzysztof Kieślowski 
EEK EICAZCCAKI 


złożone. Nie. dadzą się wyjaśnić za 
pomocą uproszczonych formuł. Mamy 
tu bowiem do.czynienia z autentycz- 
nymi konfliktami: nie tylko między 
ludźmi, ale i w samych ludziach. 

Rzecz jednak w tym, jakie racje 
chcemy wyrażać w konfliktach, jakie 
rozstrzygnięcia chcielibyśmy  wi- 
dzieć, Kiedy przedstawia się założone 
z góry sytuacje, nie ma autentycznego 
konfliktu. Rodzi się on dopiero wtedy, 
kiedy działające strony mają swoje 
prawdy, swoje niepowierzchowne 
racje. 


Zbigniew Klaczyński 


Co - w świetle tego, co pozwoliłem 
sobie powiedzieć — myślę o filmie, 
który jest głównym tematem tej dys- 
kusji? Otóż myślę o nim jako o poważ- 
nej próbie współczesnego tematu po- 
lityczno-społecznego, na tyle również 
serio traktuję twórcę tego filmu, że 
chciałbym prosić o zwolnienie z obo- 
wiązku wyważania równowagi mię- 
dzy komplementami a krytyką. Uwa- 
żam „Bliznę”” za zamierzenie ambit- 
ne, próbę pewnej syntezy, pozbawios 
ną tanich aluzyjek, podszczypywania 
typu kabaretowego, porozumiewaw- 
czego mrugania do widza. Sporo tu 
natomiast ciekawych obserwacji. Jest 
jednak w filmie także trochę spraw, 
które nie wydają mi się jasne, co wy- 


PEFYTR 


peryrą 
płac” 


Marian Kuszewski 


nika z owego ogólniejszego traktowa- 
nia tematu polityczno-społecznego: 
mianowicie konflikt jest niezupełnie 
autentyczny, brakuje starcia różnych 
racji. Reżyser czyni w tym kierunku 
próby, ale nie są one udane do końca. 
Fakt zbudowania zakładu 10 km w tę 
czy w tamtą stronę jest chyba zdarze- 
niem niegodnym jeszcze dzieła sztu- 


Ki, to sprawa na reportaż interwencyj- 


ny. Była natomiast okazja do innego 
rodzaju konfliktu; między tym co się 
tworzy, a tym, czego część ludzi broni. 
Tym co tworzy się dla dobra ludzi, 
a czego oni subiektywnie nie potrafią 
potraktować jako swego dobra, cho- 
ciaż z tego korzystają. Autor filmu 
pokazał (to jest poważna myśl), że ten 


Bohdan Poręba 


zakład jest komuś potrzebny, ukazu- 
jąc kolejkę ludzi, którzy chcą się 
w nim zatrudnić. Na tym jednak koń- 
czy się pokazanie rodzącej się tam 
klasy robotniczej. .Potem występuje 
ona jedynie jako pewna masa, by pod 
koniec filmu wyjść na plac, niebardzo 
wiadomo = w imię jakich racji. Być 
może reżyser odwołuje się do naszej 
ogólniejszej wiedzy o tych sprawach. 
Ale to jest mało. Mamy oznaki kon- 
fliktu na zebraniu partyjnym, ale też 
padające tu sformułowania są ogólne. 
Nie bardzo wiem, dlaczego zachodzi 
konflikt pomiędzy załogą a dyrekto- 
rem czy tymi siłami, które on repre- 
zentuje. Drugi z pary antagonistów: 
dyrektor i dziennikarz, broni racji nie 









Krzysztof Zanussi 


zawsze dostatecznych. Odpryski ta- 
kiego dość powierzchownego trakto- 
wania tematu społeczno-politycznego 
dają się również odczuć w sposobie 
pokazywania przedstawicieli władzy 
(domyślam się, że dawniej wojewódz- 
kiej). Może to jest sprawa aktorstwa, 
ale zamierzona chyba ironia w ich 
potraktowaniu osłabia ich racje. 

KLACZYŃSKI: Chcę zaproponować 
dalszy przebieg dyskusji: obaj z Ma- 
rianem Kuszewskim zgadzamy się, że 
film jest trochę niezbomy, trochę nie- 
jednolity, odwołuje się do symboli, do 
metafory obok rzeczywistości ujmo- 
wanej dokumentalnie. Że selekcja 
faktów jest nieprecyzyjna, że autor 
dał się ponieść temperamentowi, 





Edward Żebrowski 
przerysowując pewne syłwetki. Te 
postacie mają za sobą jakieś prawdy, 
ale autor wybiera niekiedy małą 
prawdę, zacierając większą. I jeżeli 
oglądamy faceta, który jest kacyko- 
watym, nadętym bufonem, to oczy- 
wiście wiemy, że tacy ludzie istnieją, 
ale lepiej byłoby, gdyby racje miały 
w tym przypadku fakturę mniej atrak- 
cyjną, ale były autentyczniejsze. 
Chciałbym, żebyśmy się zatrzymali 
przy pytaniu, czy klarowność w przy- 
padku filmu politycznego nie stanowi 
jednego z kryteriów rozstrzygają- 
cych? Decyduje ona przecież ofunkcji 
dzieła, co do której chciałoby się mieć 
jasność. 

Wracając do problemu czytelności 

filmu: czy ten typ prezentacji, wyma- 
gający od widza wyostrzonej uwagi 
wobec treści wpisanych na trzecim 
planie, jest właściwy? Czy dla filmu 
w ogóle, na tym etapie jego rozwoju, 
z jego doraźnością, z tym przekleńs- 
twem sztuki, żyjącej bardzo krótko — 
sprawa wyraźnego przesłania nie jest 
kwestią fundamentalną? 
EDWARD ŻEBROWSKI: Myślę, że po 
to by o tym filmie rozmawiać sensow- 
nie, trzeba przede wszystkim określić, 
o czym on jest. Po pierwszym obejrze- 
niu nie ulega dla mnie wątpliwości, że 
jest to film, który rozważa, czy podsta- 
wowe dla społeczeństwa decyzje poli- 
tyczne mają być podejmowane w dia- 
logu ze społeczeństwem. Wydaje się, 
że to jest główny konflikt, podstawo- 
wy problem tego filmu i że był to 
zasadniczy problem okresu, o którym 
film opowiada. I że nie jest to problem 
bez znaczenia w naszej dzisiejszej 
rzeczywistości społecznej. Ten film 
opowiada o losie człowieka, któremu 
dano władzę, dano mu szeroki zakres 
decyzji, powierzono wykonanie dzie- 
ła o ogromnych skutkach społecz- 
nych, a którego stopniowo odcięto od 
kontaktu z partnerami w tym dziele, 
od kontaktu ze społeczeństwem, z in- 
formacjami o tym co się wokół niego 
dzieje. Dla mnie drugą centralną po- 
stacią tego filmu obok dyrektora jest 
jego asystent. Jeżeli spojrzy się na 
„Bliznę” z tej perspektywy, staje się 
sprawą drugorzędną, czy ten czy ów 
epizod został pokazany we wszyst- 
kich możliwych konsekwencjach 
i uwikłaniach, ponieważ w stosunku 
do sprawy ceritralnej są to tylko epizo- 
dy po drodze. 

Proponowałbym zastanowienie się 
nad tym filmem z tego punktu widze- 
nia: czy jest istotny, czy mówi coś 
ważnego? Może także w kontekście 
przemówienia Edwarda Gierka 
w Mielcu. 


ciąg dalszy na str. 15 








Nosem w ekran 





Upiór literatury 
_.__ polskiej 


zy można z „»arcydzieła« pretensjonalnej grafomanii" — zrobić 

dobry film? Pytanie źle postawione — chodzi bowiem o „Trędowa- 

tą”, o grafomanię Heleny Mniszkówny, która wszak weszła do 

Encyklopedii Powszechnej PWN (skąd zaczerpnąłem ów epitet: 
„arcydzieło”...), gdzie nie uświadczysz ani Antoniego Marczyńskiego, ani 
Nasielskiego, ani nawet genialnej prekursorki „literatury dla kucharek”, 
światowej sławy wyrobnicy kiczu, tłumaczonej na wiele języków Jadwigi 
Courths-Mahler, której 207 książek osiągnęło tylko w języku ojczystym 
przeszło 30 milionów nakładu jeszcze za życia autorki! 

Fenomen poczytności „Trędowatej” wśród czytelników (a zwłaszcza czy- 
telniczek), klientów tanich wypożyczalni książek fascynuje do dziś wielu 
intelektualistów. Sprawa w gruncie rzeczy banalna dla socjologa kultury 
obrasta w przedziwną „metafizykę kiczu”. Zamiast, zgodnie z doświadcze- 
niem socjologicznym, odnotować fakt popularności twórczości brukowej 
opartej na znanym w kulturze światowej wątku baśniowym królewicza 
i kopciuszka — wśród prymitywnych odbiorców, dorabia się do trywialnego 
fenomenu nadbudowę ideologiczną. 

„Trędowata” powinna być znana koneserom literackim jako pewien fakt 
kulturowy, zaś wnikliwi krytycy odkryją w pisaninie Mniszkówny niejeden 
— spotworniały w grafomańskiej warstwie językowej i ubóstwie myślowym — 
wątek czy motyw literacki tamtej epoki. Nieszczęśliwym zbiegiem okolicz- 
ności „Dzieje grzechu” ukazały się w tym samym, co „Trędowata”, 1908 
roku. 

Snobizm i przekora każą niektórym twórcom, nawet wielkiej miary, głosić 
apologię Mniszkówny, której grafomania rzekomo osiągnęła takie dno den, 
a nawet najniższe dno przebiła, że ukazała się „od tamtej strony” jako 
„antyarcydzieło”, esencja kiczowatości, ekstrakt złego smaku, zjawisko 
niepowtarzalne, jedyne, fałsz poznawczy totalny, absolut sztuczności. 

Jeśli zgodzimy się z taką opinią — musimy konsekwentnie dojść do 
wniosku, że z „Trędowatej'” filmu zrobić nie można. Film opowie fabułę, 
zgubi zaś to, co w „Trędowatej” jest istotą „antyarcydzieła” — upiorny opis, 
komentarz, didaskalia. Nieco owej upiorności straszy w dialogach, ale „sam 
smak” tkwi gdzie indziej. Oczywiście można nakręcić parodię, szampańską 
komedię, ale pod warunkiem znalezienia odpowiedniego klucza przekładu; 
mogę sobie wyobrazić „Trędowatą” w stylu np. braci Marx; doskonale ze 
scenariuszem dałaby sobie radę Olga Lipińska, zaś Kobuszewski jako 
Waldemar i Stefcia w wykonaniu Kaliny Jędrusik byliby parą wymarzoną. 
To jeden kierunek poszukiwań — biegunowa różnica klimatu, nastroju, 
autorskich tendencji. 

Nie mogę sobie wyobrazić filmowej „Trędowatej” na serio. Jak się 
okazuje Jerzy Hoffman też sobie wyobrazić nie potrafił. Nie da rady. Już Boy 
zauważył: 

































































„W iskier krzesaniu żywem 
Materiał to rzecz główna 
Trudno najtęższym krzesiwem 
Iskry wydobyć z substancji miękkiej i podatnej..."' 





Widać wysiłek realizatorów aby „coś' ocalić, tylko właśnie — co? Widoki 
Są rzeczywiście pocztówkowo śliczne, muzealne wnętrza takoż, Jerzy Szeski 
jako scenograf wysmakował każdy detal. Wojciech Kilar stworzył „arcydzie- 
ło” pretensjonalnej muzyki, aktorzy starają się jak mogą aby nie być 
arystokracją z operetki, zaś biedna Starostecka od początku do końca 
walcząc z wewnętrznym śmiechem stara się być wzruszająca niby Leslie 
Caron w „Lili 

A co się dzieje ną widowni? Koneserzy kwiczą ze śmiechu, dopatrując się 
nawet cienia intencji parodystycznych, uciszani przez potomków pierw- 
szych czytelników (-czek) „Trędowatej”. 

Publiczność głosuje nogami — wszak na szczytach frekwencji utrzymała 
się „Markiza Angelika". Czy temu odbiorcy „Trędowata” zaszkodzi? Nie, 
nie zaszkodzi, podobnie jak miłośnikowi jeleni na rykowisku nie zaszkodzi 
jeszcze jedna makatka nad łóżkiem. Czy my, propagatorzy kultury wyższej 
mamy załamywać ręce i biadać nad losem ubogich duchem acz niewinnych 
odbiorców, którym zamiast dzieła sztuki pokazuje się „Trędowatą”? Nie 
jestem za uruchamianiem wielkiego dzwonu potępienia, raczej ciszej nad tą 
trumną Stefci Rudeckiej, której upiór prawie siedemdziesiąt lat krąży nad 
nami, niby sukub wpija się w trzeciego już reżysera, aby móc zapłodnić 
kolejny film polski na motywach „Trędowatej”. Niech mi wolno będzie 
z powodu kolejnej śmierci Stefanii Rudeckiej złożyć serdeczne wyrazy 
współczucia Jerzemu Hoffmanowi. Żyjmy dłużej. 











ALEKSANDER J. 
WIECZORKOWSKI 








Kino w telewizji 
ERREASE TRONA ZONA) 
NOGNY ZLOT STEREOTYPÓW 


„Noc w mieście” to debiut Karola Dąbrowskiego, który podobnie jak Gerard 
Zalewski przed „Domem moich synów” współpracował przy realizacji filmów 
jako drugi reżyser. Czy wieloletni staż asystencki przeszkadza w osiągnięciu 
pełnej samodzielności artystycznej? Zdania są podzielone, a doświadczenie 
życiowe równie hojnie służy przykładami na „tak”, jak i na „nie”. Z jednej 
strony jest młodzieńcza świeżość, spontaniczność i nonkonformizm, z drugiej — 
realizatorska praktyka, doświadczenie w pracy z aktorami, ekipą techniczną 
itd. Twierdził kiedyś na naszych łamach reżyser Krzysztof Rogulski, że nie 
każdy młody pali się do tej samodzielności, chociaż wskazywał jednocześnie, że 
lepiej jest realizować własne, autorskie filmy krótkie, niż być zbyt długo 
stażystą u doświadczonego kolegi. Jak to wygląda w przypadku Dąbrowskiego? 

Nie twierdzę, że jest to zbieżność świadoma, ale przecież konstrukcja fabular- 
na „Nocy w mieście'' wykorzystuje stereotyp udatnie sprawdzony przez Zalew- 
skiego w „Domu moich synów". Tam matka odwiedza kilkoro swoich dzieci, tu 
ojciec, schorowany eks-nauczyciel, rusza z małego miasteczka, aby odwie- 
dzić w wielkim mieście syna — aktora. I tak zaczyna się korowód stereoty- 
pów, wielokrotnie już tu i tam stosowanych, nieoryginalnych rozwiązań sytua- 
cyjnych, nieprawdziwych konfliktów moralnych. Nawet świetne aktorstwo 
Tadeusza Kondrata nie jest w stanie uratować filmu. Nie ma on szczęścia do 
reżyserów, skoro po „Zawiłościach uczuć” przychodzi nam oglądać go znowu 
w roli skrojonej grubo poniżej możliwości jego wielkiego talentu. 

Odwieczny problem niewdzięcznych dzieci, depczących uczucia rodziców, 
problem króla Leara, problem „Ojca Goriot”, przykrojor " do norm współczes- 
nej obyczajowości potrąca zaledwie o tamte archetypy, nieśmiało puka do 
ludzkich emocji, próbując wzbudzić litość dla nieszczęsnego starca. Nie ma ten 
film w sobie nawet tej życiowej prawdy dobrze podpatrzonego współczesnego 
obyczaju, który stanowił o sukcesie „Domu moich synów”. Ojciec porusza się 
w świecie abstrakcyjnym, wymyślonym zgodnie ze schematami, jakimi nasz 
film popularny obrysowuje współczesną rzeczywistość polską. Tak więc ta- 
ksówkarz gra najpierw stereotyp szofera-chama, aby za chwilę przedzierzgnąć 
się w kolejną rolę przypisywaną taksówkarzom — miłego gawędziarza. Sąsiedzi 
z kamienicy mieszkający obok syna pełnią obowiązki typowych sąsiadów 
z mrowiskowca, którzy pilnują tylko swego nosa. Asystent reżysera filmu 
kręconego akurat na ulicy, którą przechodzi staruszek, to tysiące razy obśmie- 
wany imbecyl-gbur, traktujący ludzi bez jakiegokolwiek uszanowania dla ich 
godności. W ogóle miasto to jedna wielka speluna, gdzie recepcjonistka 
hotelowa zachowuje się jak prostytutka, zaś portier — jak knajpiany wykidajło. 
Jedyne dwie z sympatią pokazane postacie to staruszek — dozorca nieczynnego 
teatru (wiadomo, nie to co dziś), no i któż by oczywiście jeśli nie pijaczek boży, 
spotkany świtem na dworcu. 

A teraz zasadniczy konflikt dramatyczny: zderzenie się ojcowskich imagina- 
cji na temat syna aktora z odkryciem prawdy, iż pracuje on jako tancerz 
w nocnym lokalu. W tym miejscu rzeczywistość skrzeczy, bo znowu zastosowa- 
no wobec niej zabieg trącący sztucznością, aby nie powiedzieć — archaicznością. 
A cóż to znowu za tragedia dla ojca, człowieka w końcu światłego i przedwojen- 
nego, który musiał wiedzieć, że najwięksi polscy aktorzy w kabaretach wystę- 
powali i nikt z tego powodu nie wybrzydzał na Lody Halamy czy Zule 
Pogorzelskie. I te marzenia snute na dworcu (żeby tak syn jak Zelnik!) — godne 
prostej baby, a nie emerytowanego nauczyciela, wciąż zachowującego jakąś 
klasę. * 

Okazuje się, że aby zrealizować nawet prosty „temat na niewielkie opowia- 
danie”, dobrze jest pierwej rozejrzeć się uważnie wokoło bez okularów niedob- 
rej kinematograficznej rutyny. Może się bowiem okazać, że tragiczna rozterka 
moralna ojca z powodu kabaretowej profesji syna była dobra w XIX wieku, ale 
jest zwykłym nieporozumieniem w czasach, kiedy w „Adrii” Józef Prutkowski 
prowadzi kabaret „Frico”, w tym kabarecie striptizerce partneruje sam Stani- 
sław Szymański, zaś nasza telewizja transmituje te występy niemal w sąsiedz- 


twie emisji „Nocy w mieście”. 
CZESŁAW DONDZIŁŁO 








NOC W MIEŚCIE. Scenariusz i reżyseria: Karol Dąbrowski. Zdjęcia: Wiesław Pyda. 
Scenografia: Jerzy Groszang. W roli głównej: Tadeusz Kondrat. Produkcja: Zespół 
„Pryzmat” dla TVP 


Tadeusz Kondrat 











„Brunet wieczorową porą” Stanisława Barei 





ZESPOŁY 72-76 


W lutym 1972 r. powstało 7 aktualnie działających zespo- 
łów filmowych. Po pierwszym pięcioleciu pragniemy 


przedstawić Czytelnikom ich dorobek. W numerach 48 i49 
pisaliśmy o „Iluzjonie” i „Kadrze”. 





PRYZMAT 


ciągu niespełna pięciu 

lat istnienia „Pryzmat 

wprowadził do kin 18 

filmów, zasilając jed- 

nocześnie program te- 
lewizyjny 5 serialami i 23 pojedynczy- 
mi filmami fabularnymi. Kierowany 
od założenia przez Aleksandra Ści- 
bor-Rylskiego, wspomaganego przez 
Tadeusza Konwickiego (kierownik li- 
teracki) i Tadeusza Karwańskiego 
(szef produkcji), ,„Pryzmat” skupił po- 
czątkowo grupę reżyserów średniego 
pokolenia oraz kilku młodszych wie- 
kiem i stażem reżyserów mających 
w dorobku zwracające uwagę debiuty 
kinowe i telewizyjne. Z tej grupy po- 
zostali do dziś w zespole: Stanisław 
Bareja, Jan Batory, Włodzimierz Hau- 
pe, Stanisław Lenartowicz, Janusz 
Morgenstern, Marek Piestrak, An- 
drzej J. Piotrowski i Stanisław Wohl. 
Później doszli: Zbigniew Kuźmiński, 
Witold Lesiewicz, Leon Jeannot, Jan 
Rybkowski, Gerard Zalewski, An- 
drzej Żuławski oraz Ewa Kruk, An- 
drzej Kostenko i Janusz Kijowski, któ- 
rym zespół dopomógł przy debiucie. 
Wśród tych, którzy zespół opuścili, są 
m.in. Andrzej i Janusz Kondratiuko- 
wie oraz Janusz Zaorski. Ponadto 
w „Pryzmacie' zrealizowało filmy 





(głównie telewizyjne) 11 innych reży- 
serów. 





Kierunek 
— film 
popularny 





Od początku „Pryzmat” specjalizo- 
wał się w deficytowej dla naszej kine- 
matografii produkcji: robił popularne, 
współczesne filmy dla najszerszej wi- 
downi. O braku takich filmów mówią 
od lat wszyscy, jednak mało kto robi 
cokolwiek dla poprawy sytuacji. Trze- 
ba więc zespołowi oddać sprawiedli- 
wość za podjęcie próby; inna rzecz, że 
powiodła się ona tylko częściowo. 

Zabrakło nie tyle umiejętności, 
chęci i środków, co materiału. Udało 
się rozkręcić produkcję: żaden zespół 
nie zrealizował tylu filmów w tym 
okresie. Udało się doprowadzić dokil- 
ku przynajmniej interesujących de- 
biutów, a tylko jeden — „Ugaszenie 


krwi” Janusza Kondratiuka — zakoń- 
czył się porażką zespołu i reżysera. 
Udało się skupić wokół zespołu grupę 
interesujących reżyserów, ale nie zdo- 
łano zapewnić dopływu interesują- 





zm 





cych scenariuszy, Scenariuszy obie- 
cujących pozytywne rezultaty. Od po- 
czątku istnienia zespół podjął pracę 
nad około. 160 tematami. Ponad 100 
doprowadzono do fazy scenariusza 
i blisko połowa przekształciła się 
w filmy. To bardzo wysoka proporcja, 
wyższa niż w innych zespołach. Może 
zbyt wysoka?... 


Tylko 
małe formy... 








Uderzająca jest różnica między ja- 
kością telewizyjnych i kinowych fil- 
mów „Pryzmatu”. Akcja większości 
z nich (13 kinowych i 19 telewizyj- 
nych) osadzona jest we współczesnoś- 
ci. W zasadzie scenariusze są dziełem 
tego samego kręgu autorów. Tymcza- 
sem głównie wśród filmów telewizyj- 
nych są takie, które należą do najlep- 
szych dokonań naszej kinematografii 
ubiegłego pięciolecia, cieszyły się 
uznaniem zarówno krytyki, jak i wi- 
downi telewizyjnej. Wymieńmy dla 
przykładu filmy: „Ballada o ścinianiu 
drzewa” Feriduna Erola, „Dziewczy- 
ny do wzięcia” Janusza Kondratiuka, 
„Kaprysy Łazarza” Janusza Zaorskie- 
go, „Wniebowzięci” Andrzeja Kon- 
dratiuka, „Dom moich synów” Gerar- 
da Zalewskiego, „Koniec Babiego La- 
ta'* Ewy Kruk. Wspólną cechą tych fil- 
mów — nader zresztą różnych i w for- 
mie, i w sposobie ujęcia tematu — jest 
aktywny stosunek twórców do przed- 
sławianej rzeczywistości, przenikli- 
wość w ukazywaniu jej stron parado- 
ksalnych, humor — często gorzki, o sa- 
tyrycznym zacięciu — a jednocześnie 
sympatia dla bohaterów  przedsta- 
wianych wiarygodnie z uwarunkowa- 
niem środowiskowym. 

Produkcja kinowa (mowa o filmach 
współczesnych) stanowi dość dokład- 
ną odwrotność telewizyjnej. W fil- 
mach pretendujących do miana rea- 
listycznych opowieści obyczajowych 
(„Opętanie” i „To ja zabiłem” Stani- 
sława Lenartowicza, „Z tamtej strony 
tęczy” Andrzeja J. Piotrowskiego, 








„Zawiłości uczuć” Leona Jeannota) 
mamy jedynie odwzorowania autor- 
skich wyobrażeń o życiu, dość dale- 
kich od doświadczenia przeciętnego 
widza. Brakuje im realizmu, ciekawej 
anegdoty, analizy psychologicznej 
charakterów; nie zapisały się również 
wybitnymi kreacjami aktorskimi. Fil- 
my, które umykają aż tak surowej oce- 
nie („Wielki układ” Andrzeja J. Pio- 
trowskiego, „Jezioro osobliwości” 
i „Con amore” Jana Batorego, „Pój- 
dziesz ponad sadem* Waldemara 
Podgórskiego) też zdradzają rozliczne 
braki warsztatowe, a przede wszyst- 
kim nie potrafią wyrwać się poza krąg 
doświadczeń jednostki, nie podejmu- 
ją nawet próby uogólnienia pewnych 
doświadczeń czy to pokolenia, czy 
środowiska. Ciekawe, że takich prób 
więcej mamy w komediach, choć naj- 
ambitniejsza z nich, „Awans” Janusza 
Zaorskiego według sztuki Edwarda 
Redlińskiego — wzbudziła jedynie mi- 
nimalne zainteresowanie widowni. 





Werdykt 
widzów 





Można robić filmy przeciw opinii 
krytyki, w sojuszu z widownią kieru- 
jącą się swymi mniej lub bardziej dys- 
kusyjnymi upodobaniami. Czy warto 
jednak robić filmy, które nie podobają 
się widzom ani krytykom? Żaden 
z filmów Lenartowicza, Piotrowskie- 
go, Jeannota nie wzbudził szerszego 
zainteresowania (jedynie „Opętanie” 
miało ponad 500 tys. widzów), awpły- 
wy z biletów wyrównywały od 20 do 
50 proc. kosztu produkcji tych filmów. 
Ekonomicznymi filarami zespołu są 
Stanisław Bareja i Jan Batory. Każdy, 
z ich filmów miał ponadmilionową 
widownię. Spośród 10,6 mln widzów, 
którzy od marca 1973 r. do czerwca 
1976 r. obejrzeli w kinach filmy „Pryz- 
matu”, aż 5,8 mln widzów (55 proc.) 
obejrzało „Jezioro osobliwości”, 
„Con amore", „Poszukiwany, poszu- 
kiwana” i „Nie ma róży bez ognia”. 
Telewizyjny serial Karino” Jana Ba- 
torego jest jedynym, który znalazł się 
na liście przebojów eksportowych 5- 
-lecia (12 transakcji). 





W stronę 
zmian 





W dokonaniach ostatnich 2 lat oraz 
w planach zespołu rysuje się kierunek 
pewnych zmian. Od ubiegłego roku 
pojawiają się w kinach zrealizowane 
w „Pryzmacie” ekranizacje popular- 
nych dzieł literatury klasycznej (,,Do- 
ktor Judym" Włodzimierza Haupego 
według „Ludzi bezdomnych” Stefana 
Żeromskiego, „Mazepa” Gustawa 
Holoubka według dramatu Juliusza 
Słowackiego, „Dulscy” Jana Rybkow- 
skiego według utworów Gabrieli Za- 
polskiej). Podjęto też realizację paru 
następnych filmów kostiumowych. 
W „Pryzmacie” powstała „Dagny”, 
polsko-norweski film o żonie Stani- 
sława Przybyszewskiego, Dagny Ju- 
el], której biografię ukazuje się na tle 
międzynarodowego środowiska „mo- 
derny” początków XX w. Scenariusz 
napisał Aleksander Ścibor-Rylski, 
film reżyserował Norweg Haakon 
Sandoy. Superprodukcją jest „Na sre- 
brnym globie” Andrzeja Żuławskiego 
według powieści Jerzego Żuławskie- 


FILMY KINOWE 

1. Na krawędzi (marzec 1973), adapt. pow. M. Rejniaka, reż. W. Podgórski; 2. 
Z tamtej strony tęczy (kwiecień 1973), scen. oryg. i reż. A. J. Piotrowski; 3. 
Poszukiwany, poszukiwana (kwiecień 1973), scen. oryg. J. Fedorowicz i S. Bareja, 
reż, $. Bareja; 4. Jezioro osobliwości (maj 1973), adapt. pow. K. Siesickiej, reż. J. 
Batory; 5. Opętanie (czerwiec 1973), scen. oryg. A. Szczypiorski, reż. S. Lenarto- 
wicz; 6. Nie ma róży bez ognia (kwiecień 1974), scen. oryg. J. Fedorowicz i S. Bareja, 
reż. $. Bareja; 7. Pójdziesz ponad sadem (lipiec 1974), adapt. pow. R. Binkowskie- 
go, reż. W. Podgórski; 8. Opowieść w czerwieni (październik 1974), adapt. pow, 
„Próżnia” A. Brauna, scen. $. Brejdygant, reż. H. Kluba; 9. Awans (marzec 1975), 
adapt. sztuki E. Redlińskiego, reż. J. Zaorski; 10. To ja zabiłem (kwiecień 1975), 
scen. oryg. E. Szumańska i $. Lenartowicz, reż. S. Lenartowicz; 11. Doktor Judym 
(październik 1975)adapt. pow. „Ludzie bezdomni” S. Żeromskiego, reż. W. Haupe; 
12. Dulscy (luty 1976), adapt. utworów G. Zapolskiej, reż. J. Rybkowski; 13. Mazepa 
(marzec 1976), adapt. sztuki J. Słowackiego, reż. G. Holoubek; 14. Zawiłości uczuć 
(maj 1976), scen. oryg. L. Jeannot i J. Hen, reż. L. Jeannot; 15. Con amore (maj 1976), 
adapt. pow. K. Berwińskiej, reż. J. Batory; 16. Krótkie życie (czerwiec 1976), na 
motywach książki „Był w Polsce czas” S$, Wałacha, scen. A. Rowiński, reż. Z. 
Kuźmiński; 17. Wielki układ (czerwiec 1976), scen. oryg. Z. Kubikowski i A. J. 
Piotrowski, reż. A. J. Piotrowski; 18. Brunet wieczorową porą (listopad 1976), scen 
oryg. $. Bareja i S. Tym, reż. S. Bareja. 


FILMY TELEWIZYJNE 
1972: 1. Ballada o ścinaniu drzewa, scen. oryg. i reż.F. Erol; 2. Dama pikowa, adapt. 
opow. A. Puszkina, scen. A. Mandalian i J. Morgenstern, reż. J. Morgenstern; 3. 


Dziewczyny do wzięcia, scen. oryg. i reż. J. Kondratiuk; 4. Fortuna, scen. oryg. J.S. 
Stawiński, reż. H. Amiradźibi-Stawińska; 5. Wyspy szczęśliwe, scen. oryg. E. 
Żebrowski, reż. S. Brejdygant. 1973: 6. Kaprysy Łazarza, adapt. opow. S. Grocho- 
wiaka, scen. $. Grochowiak i J. Weychert, reż. J. Zaorski; 7. Padalcy, scen. oryg. J. 
Łoziński iR. Wionczek, reż. R. Wionczek; 8. Pies, scen. oryg. |. Cembrzyńska, reż. J. 
Kondratiuk; 9. Poprzez piąty wymiar, scen. oryg. ireż. M. T. Nowakowski; 10. Stacja 
bezsenność, scen. oryg. i reż. P. Wojciechowski; 11. Śledztwo, adapt. opow. Ś. 
Lema, reż. M. Piestrak; 12. Wniebowzięci, scen. oryg. J. Himilsbach, reż. A. 
Kondratiuk; 1974: 13. Chleba naszego powszedniego, scen. oryg. J. Himilsbach, 
reż. J. Zaorski; 14. Dwoje bliskich, obcych ludzi, scen. oryg. i reż. W. Haupe. 1975: 
15. Beniamiszek, adapt. opow. I. Turgieniewa, reż. W. Olszewski; 16. Cień tamtej 
wiosny, scen. oryg. J. Janicki i A. Mularczyk, reż. M. Piestrak; 17. Dom moich synów, 
scen. oryg. E. Przybylska i R. Rydzewski, reż. G. Zalewski; 18. Koniec Babiego Lata, 
scen. oryg. A. W. Pastuszek, reż. E. Kruk; 19. Niespotykanie spokojny człowiek, 
scen. oryg. A. Mularczyk, reż. S. Bareja; 1976: 20. Noc w mieście, adapt. noweli J. 
Koprowskiego, reż. K. Dąbrowski; 21. Wyjazd służbowy, scen. oryg. Z. Kubikowski, 
reż. A. J. Piotrowski; 22. Zielone — minione, adapt. opow. I. Turgieniewa „Zapiski 
markiera”, scen. A. Mandalian i G. Zalewski, reż. G. Zalewski; 23. Żelazna obroża, 
adapt. noweli „W cyrku” A. Kuprina, reż. J. Stawicki. 


SERYJNE FILMY TV 

1. Tolek Sobie Pan (1973), scen. oryg. A. Mularczyk i J. Łęski, reż. J. Łęski; 2. Karino 
(1974), scen. oryg. J. Dobraczyński, reż. J. Batory; 3. SOS (1974), scen. oryg. J. 
Wojtyłło, reż. J. Morgenstern; 4. Losy (1975), scen. oryg. R. Bratny, reż. Z. 
Kuźmiński; 5. Polskie drogi (1976-1977), scen. oryg. J. Janicki, reż. J. Morgenstern. 








go, pełna filozoficznych i moralnych 
podtekstów opowieść o losach ludzi 
przenoszących ziemską cywilizację 
na odległą planetę. Również telewi- 
zyjna adaptacja „Lalki” reż. Ryszarda 
Bera może liczyć na zainteresowanie 
widowni. Drugim ciekawym serialem 
zespołu są „Polskie drogi” Janusza 
Morgensternk („Kolumbowie”, 
„SOS”) uogólniające doświadczenia 
wojenne młodego Polaka. A jedno- 
cześnie szykują się dalsze debiuty. 


„Con amore” Jana Batorego 





Andrzej Kostenko, scenarzysta, reży- 
ser i operator, przygotowuje „Przeni- 
kanie" (scenariusz napisany wspólnie 
z Maciejem Zembatym), gorzką i dra- 
matyczną opowieść o współczesnej 
miłości, adresowaną wprost do mło- 
dych widzów. „Pryzmat'” opiekuje się 
też dyplomowym filmem absolwenta 
łódzkiej szkoły filmowej, Janusza Ki- 


jowskiego. 
OSKAR 
SOBAŃSKI 
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o zapadłego miasteczka sy- 

cylijskiego przyjeżdża nowa 

nauczycielka, Elena Bardi. 

Wkrótce zaczynają się dziw- 
ne wydarzenia. Każdy mężczyzna, 
który zachowa się wobec Eleny nie- 
właściwie, arogancko — natychmiast 
ginie, a jego trup zostaje wystawiony 
na rynku z pięknym kwiatem 
w ustach. Mieszkańcy zaczynają wie- 
rzyć, że nauczycielka ma niezwykłą 
moc, boją się i odnoszą do niej z sza- 
cunkiem. Świadomość działania mafii 
jest tak silna na Sycylii, że każdy kogo 
. otacza nimb nietykalności może ucho- 
dzić za udzielnego władcę, jest w sta- 
nie załatwić najbardziej skompliko- 
wane i trudne sprawy. 

Film „Ludzie godni szacunku” Lui- 
gi Zampy zaczyna się więc jak utwór 
sensacyjny. Lada moment wkroczy na 
widownię inspektor policji i zacznie 
stopniowo odkrywać kulisy zbrodni, 








idealizmu 


LUDZIE GODNI SZACUNKU (Gente di rispetto). Reżyseria: Luigi Zampa. Wykonawcy: 
Jennifer O'Neill, James Mason, Franco Nero i inni. Włochy, 1975 








które towarzyszą pojawieniu się pięk- 
nej nauczycielki. Wkrótce jednak 
okaże się, że nie o „kryminał” chodzi 
reżyserowi. Buduje on bardzo intere- 
sujący dramat społeczny o tragedii 
współczesnej Sycylii, gdzie często nie 
dociera jeszcze cywilizacja i wciąż 
rządzą feudalne prawa tajemniczej 
mafii. Elena Bardi, wykorzystując 
nimb nietykalności, bez większych 
trudności potrafi załatwić w urzędzie 
zapomogi dla najbardziej upośledzo- 
nych mieszkańców. Jej działalność 
charytatywna każe myśleć o współ- 
czesnej „siłaczce”, tyle że jest ograni- 
czona zamiarami tajemniczego moco- 
dawcy. Ten natomiast pozwala Elenie 
swobodnie wykorzystywać „władzę” 
dopóty, dopóki nauczycielka nie 
wkroczy na teren jego działalności. 
Wtedy okaże się, jak w końcu śmiesz- 
ne są możliwości dziewczyny. Stała 
się ona narzędziem w rękach rzeczy- 


wistego władcy terenu, ukrywającego 
się za jej plecami po to tylko, by oszu- 
kać mieszkańców miasteczka. 

Nie jest więc film Zampy dziełem 
o włoskiej „siłaczce”', a raczej okrutną 
kompromitacją tego mitu. Nikt nie 
jest w stanie służyć określonym celom 
społecznym w sposób dowolny, bez 
ograniczeń. Decydują o tym kaprysy 
możnych. To oni wyznaczają granice 
działalności charytatywnej, jej za- 
kres. Bohaterka Żeromskiego umiera- 
ła na gruźlicę z poczuciem dobrze 
wypełnionego obowiązku; tylko nę- 
dza i śmierć mogły unicestwić wypeł- 
nianie jej misji. Tej świadomości Ele- 
na Bardi mieć nie będzie. Uwikłana 
w rozliczne sprawy rozpaczliwie dąży 
do rozwiązania zagadki swego nimbu 
nietykalności. Gdy w końcu odkrywa 
tajemnicę, jest zdruzgotana klęską 
i bezsilnością. Gotuje się na śmierć. 

Ale śmierć nie nastąpi, bo tajemni- 
czy mocodawca potrafi się bawić ze 
swą ofiarą w sposób bardziej przemy- 
ślny, niż mogłaby przypuszczać. Elena 
nie jest dla niego groźna. Niczego nie 
może przed policją udowodnić. „Ma- 
fioso” jest gotów zlikwidować wszyst- 
kich świadków swej zbrodniczej dzia- 
łalności, nawet ludzi najbardziej so- 
bie oddanych. Zrobi to dla kaprysu, 
może i z sympatii, jaką żywi dla nau- 
czycielki. Ma więc ona do wyboru 
ałbo pozostanie w miasteczku, albo 





wyjazd do Rzymu. Jedynym dylema: 
tem staje się dla niej wybór pomiędzy 
szczęściem osobistym a służbą społe- 
czną, który ograniczy się do uprasza- 
nia w magistracie łaski dla kilku bie- 
daków. Na ile mocodawca jej pozwo- 
li. Oto klęska mitu „siłaczki'': świado- 


mość, że społecznikowskie zapędy , 


nie mogą zmienić okrutnego świata 
ani na jotę. 

Zampa przedstawia w swym filmie 
problemy mafii w sposób odmienny 
niż Amerykanie. Nie ogranicza się do 
odkrywania źródeł zła i występku. 
Ukazuje jak myśl o mafii wdziera się 
do świadomości nawet największych 
jej przeciwników, paraliżuje ich wolę, 
czyni bezsilnymi. Nie ma żadnych 
perspektyw, nie widać możliwości po- 
prawy. Korupcja i zło dosięgają wszy- 
stkich. Widać to najlepiej na przykła- 
dzie ludzi z zewnątrz, którzy przyby- 
wają tu pełni ideałów i energii do 
pracy. Wkrótce ogarnia ich i paraliżu- 
je potęga zbrodniczej mafii. Szlachet- 
ne porywy zostaną wykorzystane dla 
wzmocnienia systemu terroru, paniki 
i strachu. 


JANUSZ 
SKWARA 
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obec „Trędowatej' kry- 

tykę obowiązuje stan os- 

trego pogotowia. Przypa- 

dek kolejnej (po dwóch 
przedwojennych) ekranizacji „nie- 
śmiertelnego” szlagieru Heleny Mni- 
szkówny należy bowiem rozpatrywać 
wnikliwie, z uwagą, ale z nieco innej 
perspektywy niż to proponuje sam re- 
żyser. Bo ten film nie jest — jak twier- 
dził na konferencji prasowej Jerzy 
Hoffman - odpowiedzią naszego kina 
na istniejące rzekomo w narodzie za- 
potrzebowanie na sterylny melodra- 
mat „ponadczasowy ”, czyli na rzecz 
chwytającą za serce i wyciskającą 
z widza łzy czyste i rzęsiste. Raczej 
jest swoistym przejawem stanu ducha 
polskiej kinematografii. I na nic zda 
się powoływanie na opinie Prusa czy 
Gombrowicza, którzy dostrzegali rze- 
komo w „Trędowatej'” jakieś wartoś- 
ci. Argument ten był - jak sądzę — 
jakąś rozpaczliwą formą samoobrony 
ze strony reżysera; motywacją o rów- 
nie wątpliwej sile przekonywania, co 
podkreślany przezeń fakt nie słabną- 
cej popularności książki Mniszkówny 
w pewnych kręgach czytelniczych 
Demagogiczność takiego rozumowa- 
nia jest tak samo oczywista, jak nieo- 
czywistym był już sam pomysł ufilmo- 
wienia utworu zdyskredytowanego 
przez krytykę i czas — zdawałoby się — 
definitywnie. A skoro już taką heroi- 
czną decyzję Jerzy Hoffman odważnie 
podjął — należało zastanowić się przy- 
najmniej nad tym, czy aby nie słusz- 
niejszym sposobem odświeżenia pa- 
mięci „Trędowatej” był sposób ten, 
jakim posłużyła się Magdalena Sa- 
mozwaniec parodiując dzieło Mnisz- 
kówny w książce „Na ustach 
grzechu”. 

Niestety — „Trędowata” Jerzego 
Hoffmana nie jest ironicznym pasti- 
szem _ pierwowzoru _ literackiego. 
Czym wobec tego jest ten osobliwy 
film? Ano, chyba po prostu trzecią, 
nakręconą już w Polsce Ludowej, fil- 
mową edycją utworu Mniszkówny, 
potraktowaną bez jakiejkolwiek zra- 
cjonalizowanej i krytycznej koncepcji 
interpretacyjnej; jest dosłownym me- 
lodramatem z życia „wyższych sfer”, 
najpierw mocno nadymanym, a nastę- 
pnie pośpiesznie i jakby z zażenowa- 
niem kończonym. 

Nie znając scenariusza, ale ceniąc 
wysoko dobry gust, kulturę artystycz- 
ną i skłonność do ironiczności Stani- 
sława Dygata, który podobno nad sce- 
nariuszem współpracował, podejrze- 
wam, że intencje adaptatora zmierza- 
ły w zupełnie innym kierunku i że 
w trakcie realizacji filmu rozmijały 
się, aż rozminę?y się całkowicie z kon- 
wencją stylistyczną (zatem i interpre- 
tacyjną) obraną w filmowej „Trędo- 
watej' przez realizatora. Film nosi 
zresztą ślady i blizny owej walki 
o styl, widoczne choćby w skokach 
montażowych niezbyt płynnie prowa- 
dzonej narracji, a nade wszystko 


w niejednolitym, heterogenicznym 
stylowo sposobie gry poszczególnych 
aktorów, z których jedni ze śmiertelną 
powagą grają zawiesisty melodramat 
(Starostecka, Teleszyński i, niestety, 
niepotrzebnie wzruszający Wołłejko); 
inni próbują efektu gry podwójnej, 
w ramach konwenansu swej sfery 
i w ramach kreowanej roli (znakomici 
w epizodach: Gabriela Kownacka ja- 
ko Rita Szeliżanka i Piotr Fronczew- 
ski jako jej hrabiowski adorator); je- 
szcze inni obnoszą tylko na ekranie 
swoje kostiumy i aparycje urodzonych 
folblutów ”. 

Mogłoby się wydawać, że Jerzy 
Hoffman nakręcił ten film powodowa- 
ny odruchem (złej) przekory: „chcie- 
liście «Trędowatej» — no to ją ma- 
cie...', odwołując się najzupełniej 
świadomie do kiczowatej konwencji 
przedwojennej liryki żurnalowo-po- 
cztówkowej. Jak w grafomańskim 
wierszu pojawiają się tuinscenizowa- 
ne bez cudzysłowu ironii, „upoetyzo- 
wane” landszaftowe sceny rodzajo- 
we: „dziewicy wśród kwiecia', gru- 
chającej pary na tle fontanny („zdrój 
tryskających uczuć”), „Kopciuszka 
w pałacu księcia z bajki” (Stefcia 
zwiedzająca siedzibę rodową Micho- 
rowskich); a także mocno ekspresyjne 
obrazy flory — drzew genealogicznych 
albo normalnych, ale „targanych wi- 
chrem” (rozpaczy), murów i krat dzie- 
lących dwa kochające serca. 

Ponieważ Hoffman nie zastosował 
żadnego formalnego efektu dystansu 
wobec melodramatycznej historii ser- 
cowej biednej preceptorki i bogatego 
ordynata; ponieważ „odmalowany”' 
z antykwaryczno-muzealnym realiz- 
mem arystokratyczny świat mimo wo- 
li może niektórych ekscytować i wa- 
bić ongisiejszymi pięknościami (sce- 
nerii, warunków bytowania itp); po- 
nieważ zły smak powielanych stereo- 
typów obrazowych i naiwnych kiczo- 
watych przedstawień (ach, te ujęcia 
portretowe — z profilu — Stefci i Wal- 
diego!!!) jest stylemfilmu, a nie 
przedmiotem krytyki lub przynajm- 
niej ironii — zachodzi obawa, że pros- 
toduszna (i bardziej wiekowa, nie li- 
cząc oczywiście „Polonii”) część wi- 
downi, tęskniąca za starym „dobrym”' 
kinem alienującej, błogosławionej 
iluzji — potraktuje ten melodramat 
z całym „dobrodziejstwem jego treś- 
ciowo-stylistycznego inwentarza, 
uznając „Trędowatą” za utwór „pięk- 
ny i głęboko życiowy”. 

Czy tego życzyłby sobie reżyser? 
Czy o to mu chodzi? Bo podatność 
znacznej części widowni na infekcję 
złego gustu, tandety. kiczowatości — 
nie jest przecież obawą urojoną! Nie 
łudźmy się; mimo naszej trzydziesto- 
paroletniej wojny o film artystyczny, 
wartościowy i społecznie użyteczny — 
— statystyki frekwencji nie dają nam 
specjalnych podstaw do optymizmu. 
Jest źle, az konfekcyjnymi „Trędowa- 
tymi” może być jeszcze gorzej. 


Klucz rzucony 
w morze... 





TRĘDOWATA. Reżyseria: Jerzy Hoffman. Wykonawcy: Elżbieta Starostecka, Jadwiga 


Barańska, Leszek Teleszyński, Czesław Wollejko i inni. Polska, 1976 
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Powtarzam: nawet  ekranizując 
„Trędowatą' Jerzy Hoffman mógł 
wyjść z tej trudnej operacji obronną 
ręką. Istnieją przecież modele zagra- 
niczne i krajowe — jak uratować dla 
sztuki popularnej i godziwej rzecz ar- 
tystycznie bezwartościową czy wąt- 
pliwą. Nie mówię nawet o tak świet- 
nym przykładzie sarkastycznego mo- 
delu Loseyowskiego „Posłańca (też 
portretowy, malarski melodramat 
z życia „wyższych sfer" — jak genial- 
nie zrobiony!); myślę o rodzimym mo- 
delu filmowych „Dziejów grzechu”, 
melodramacie — wprawdzie z „nieco 
niższych sfer”, ale równie zwycię- 
skim sztuką ironicznego persyflażu 
kultury, stereotypów lirycznych i stylu 
epoki. Ale Jerzy Hoffman nie odważył 
się (jak Borowczyk w odniesieniu do 
anachronicznej dziś powieści Żerom- 
skiego) na „przewentylowanie” teks- 
tu Mniszkówny; książki, którą bez 


za 
większych ceregieli (nie arcydzieło to 
przecież!) można było sparodiować, 
doinwestować czy przetworzyć. Nie- 
stety. Otrzymaliśmy „Trędowatą” sfil- 
mowaną dosłownie i serio, podaną 
jak na złotej tacy — na podkładzie 
dźwiękowym nie milknącej, natręt- 
nej, usypiającej aktywność szarych 
komórek i zmysłu krytycznego, ckli- 
wej melo-muzyczki (piękna piosenka 
„Precz z moich oczu..." brzmi tu jak 
profanacja mickiewiczowskiej poe- 
zji); film utrzymany w manierze wi- 
zualnej przedwojennych pocztówek 
miłosnych z podpisem: „dwa serca 
złączone, klucz rzucony w morze, nikt 
nas nie rozłączy, tylko Ty, o Boże”. 

Sama rzewność. Same łzy. Sam tan- 
detny lukier. 


ADAM 
HOROSZCZAK 
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arodziny filmu nie tyl- 
ko powołały do życia 
|). nowe dzieła, ale 
i ukształtowały nowe 
umiejętności  odczu- 
wania i pojmowania nowej sztuki. Na 
naszych oczach powstała i rozwinęła 
się nie tylko nowa sztuka, ale także 
i człowiek posiadający nową wrażli- 
wość, nowe zdolności i nową kulturę «. 


_FILMNOZEUM 


A FILMMUZEUM BARATAI 


| "AFILMMUVESZET 


TÓRTENETEBÓL 


A ll vlaghaboru utan 


Tak pisał przed laty Bóla Balazs, 
wybitny teoretyk węgierski, który tuż 
po wojnie zaczął wcielać w czyn hasła 
i idee zawarte w słynnej „Kulturze 
filmowej”. Nazwisko Balśzsa kojarzy 
się powszechnie z .eksperymentem 
twórczo-produkcyjnym studiem mło- 
dych filmowców, od którego zaczął się 
wielki renesans małej kinematografii. 
Tymczasem na Węgrzech łączy się 
ono praktycznie jeszcze ze wszystki- 
mi dziedzinami odbioru i upowszech- 
niania filmu: edukacją młodzieży 
w szkołach, społecznym ruchem klu- 
bowym, wreszcie [Instytutem Fil- 
mowym. 

Ta ostatnia placówka — niezależnie 
od wkładu Balazsa w światową myśl 
filmową, w konkretne dzieła i system 
edukacji społecznej — pozostała praw- 
dziwym jego testamentem. I to nie 
tylko dlatego, że wiszący po dziś 
dzień w Instytucie projekt statu- 
tu, podpisany przez Balazsa w roku 
1948, stanowi podstawę jego działal- 
ności. Po prostu Instytut jest miej- 
scem, gdzie zbiegają się wszystkie 
niemal nici aktywności naukowej, po- 
pularyzatorskiej i  kształceniowej. 
Wydaje się miniaturą systemu kultury 
filmowej, ogarniającego nie tylko Bu- 
dapeszt i większe miasta Węgier, ale 
praktycznie cały kraj. 


Instytut 
jest 
wszędzie 


Bałazs zarysował w swym projekcie 
sześć podstawowych dziedzin mają- 
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cych się złożyć na kształt kultury fil- 
mowej społeczeństwa: po pierwsze — 
badania nad przeszłością kina, po 
wtóre — refleksja teoretyczna, po trze- 
cie — studia nad widzem — „istotą 
nieznaną”, po czwarte — analiza efek- 
tywności upowszechniania filmu, po 
piąte — system krzewienia wiedzy 
o filmie i po szóste — polityka edytor- 
ska. Projekt zdumiewająco oczywisty 
i niezwykle trafny. Rzecz w tym, aby 
wszystkie wątki koordynowane były 
w jednym miejscu, w jednej placów- 
ce, zdolnej dzięki temu prowadzić 
przemyślaną i skuteczną politykę. 


Nie doczekał wprawdzie Balazs 
owoców swych starań: zmarł w rok po 
uruchomieniu Instytutu, u progu trud- 
nego okresu, który wydłużył nieco 
moment zintegrowanych działań na 
rzecz kultury filmowej węgierskiego 
społeczeństwa. Przypadł on na prze- 
łom lat pięćdziesiątych i sześćdziesią- 
tych, gdy wraz z otwarciem w Budape- 
szcie Muzeum Filmowego (odpo- 
wiednika naszego „Iluzjonu”') i szyb- 
kim rozwojem klubów filmowych (bli- 
sko 150 placówek z 15 tysiącami 
członków) zapisywać się zaczął nowy 
rozdział. U progu nowego dziesięcio- 


Jest soosób na lansowanie filmów wartościowych 








lecia film staje się nie tylko najpopu- 
larniejszym wątkiem pracy organiza- 


LU 
zi 


FILMIZLES, FILMMOVELTSEG 
TANULMANVOK 
. 


cji młodzieżowych i towarzystw krze- 
wiących wiedzę, lecz także szkolnic- 
twa. W połowie lat sześćdziesiątych 





100 tysięcy uczniów (więcej niż 
czwarta część uczniów szkół średnich 
na Węgrzech) zaczyna się uczyć „„este- 
tyki filmowej”, oglądać klasyczne 
pozycje, studiować specjalnie wyda- 
ne podręczniki. 

W tym samym czasie Instytut przej- 
muje patronat nad ruchem klubów 
filmowych: systematycznie organizu- 
je dla nich seminaria, wydaje skrypty, 
materiały dla prelegentów, wreszcie 
uruchamia biblioteczkę metodyczną. 
Jest to moment dla tego ruchu zwrot- 
ny. Nie dlatego jedynie, że wydzielo- 
na sekcja Instytutu przygotowywać 
będzie dla każdego z klubów program 
projekcji archiwalnych, ustalać mar- 
szruty filmów, ekspediować lektorów 
i niezbędne publikacje. Instytut 
kresie repertuaru bieżącego. Z posia- 
danych środków dewizowych doko- 
nuje zakupów 15-20 tytułów rocznie 
do wyłącznej eksploatacji w Muzeum 
Filmowym i sieci zamkniętej. Dyspo- 
nuje z każdym sezonem coraz to licz- 
niejszą pulą głośnych, trudnych i wy- 


bitnych filmów, wśród których znaj- 
dują się przede wszystkim przełomo- 


JEAN MITRY 
WADYCEZCCHE! 
ćs pszichológiśja 





we dzieła Bergmana, Pasoliniego, 
Resnaisa czy Godarda. 
Wraz z konsekwentną polityką 


zmierzającą do pozyskiwania najważ- 
niejszych tytułów bieżących dla tego 
audytorium (a rychło przestaje być 
ono elitarne; aktualnie — 450 klubów 
na terenie całych Węgier i dziesiątki 
tysięcy widzów na seansach w Mu- 
zeum) rozwija się idea edytorstwa 
trzymającego „rękę na pulsie" teorii 
i estetyki. Instytut — zagwarantowaw- 
szy sobie prawa wydawnicze — publi- 
kuje przekłady książek Agela, Mitry - 
ego, Bazina, Aristarco i Mayo; sięga 
po najnowsze teksty Kracauera i Law- 
sona, uzupełnia biblioteczkę (liczącą 
dziś pięćdziesiąt kilka tomów) o kla- 
syczne rozprawy Epsteina, Arnheima, 
Griersona i Eisensteina; tłumaczy his- 
toryków, eseistów i socjologów — Liz- 
zaniego, Fuzelliera, Michałka i in- 
nych. Znaczna część książek to włas- 
ne opracowania autorów węgierskich 
— Nemesa, Karcsaia, Nemeskiirty'ego, 
Kulesóra i Kovacsa — na temat historii 
i tradycji kina rodzimego we wszyst- 
kich jego gatunkach, a także innych 
kinematografii, wśród których to prac 
uwagę zwraca wyjątkowo duża liczba 


dojrzałych książek o radzieckich kla- 
sykach i prawodawcach sztuki fil- 
mowej. 


Wiedza 
o 


audytorium 


Pisze się więc o metodzie eisenstei- 
nowskiej i wiertowowskiej, o kinie 
intelektualnym autora „Pancernika 
Potiomkina”, a równolegle nie zanie- 
dbuje refleksji teoretycznej wynika- 
jącej z kręgu inspiracji semiotycznej. 
Nie zapomniano o balazsowskim po- 
stulacie badania widowni i widza ja- 
ko takiego. Wydano wyjątkowo inte- 
resujące rezulaty sondaży Janosa Tór- 
noka i jego zespołu, omawiających 


EEKEIELCIELAZ 





„Epidemia” Pala Gabora (Fot Palma Morvay 











„Książę Ehtedjab 


BANHMAN FARMANARA: 
śpiewam biedakom „Odyseję” 


Jest Irańczykiem. Ma 34 lata. Studia filmowe ukończył na Uniwersytecie Kalifornijskim. 
W latach 1966-1968 zajmował się krytyką na łamach wydawanego w języku angielskim 
dziennika „Teheran Journal". Reżyserował programy telewizji irańskiej. Debiutował 
w krótkim metrażu filmem „Stary i nowy Teheran". „Książę Ehtedjab” — drapieżny pamflet 
przeciwko arystokracji, omawiany i na naszych łamach (nr 33 z 1975 r.) był jego debiutem 
fabularnym. W wywiadzie dla miesięcznika „Cinćma 76" z okazji francuskiej premiery 


Farmanara mówi m.in.: 


- Moje filmy dokumentalne poruszały 
problematykę społeczną. Rozwój kraju, 
sprawa adaptacji ludzi do nowych warun- 
ków — to temat „Starego i nowego Tehera- 
nu”. O niesprawiedliwości społecznej mó- 
wi także „Norouz i kawior”, pokazujący 
rybaka zajmującego się połowem najdroż- 
szych ryb świata — jesiotrów, a jednocześnie 
żyjącego w nieprawdopodobnej nędzy. 
Wydawało mi się, że ta niesprawiedliwość 
wymagała komentarza. Podobnie „Książę 
Ehtedjab”, którego akcja toczy się w krę- 
gach arystokracji. Do tej pory filmy irańskie 
nie zajmowały się tą klasą społeczną; „Eh- 
tedjab'” po raz pierwszy pokazuje tych, któ- 
rzy władają naszym krajem. Cóż z tego, że 
dynastia Kadżarów wygasła przed pół wie- 
kiem, skoro nikt z kręgów arystokracji nie 
zmienił stylu życia? Ci, którzy byli bogacza- 
mi (a swe majątki zbili na konfiskowaniu 
ziemi biedakom), są nimi nadal 

Temat „Księcia Ehtedjaba" zaczerpną- 
łem z liczącej 80 stron noweli Houshanga 
Golshiriego. Był to pierwszy kontakt pisa- 
rza z kinem, ale szybko doszliśmy do poro- 
zumienia. Scenariusz został poddany oce- 
nie komisji ministerstwa kultury. Dopiero 
po uzyskaniu jej aprobaty można było szu- 
kać producenta. W komisji zasiadali wów- 
czas starcy odrzucający każdy nowy po- 
mysł. Nie uzyskaliśmy zgody na realizację 
filmu. Uciekliśmy się więc do podstępu 
Przerobiliśmy całkowicie tekst, zgodnie 
z gustami komisji, zmieniliśmy nazwiska 
bohaterów, nazwisko pisarza. Jeszcze raz 
posłaliśmy scenariusz na komisję. Został 
przyjęty z entuzjazmem. Powiedziano nam, 
że był to najlepszy tekst, jaki kiedykolwiek 
czytali członkowie komisji. Dwa lata szuka- 
liśmy pieniędzy na realizację, Uzyskaliśmy 
je od osób prywatnych i od Telfilmu, przed- 
siębiorstwa związanego z tv irańską 

Akcja „Księcia Ehtedjaba'” rozgrywa się 
w kilku płaszczyznach czasowych, odpo- 
wiadających drzewu genealogicznemu dy- 
nastii: dziad, ojciec i syn Ehiedjab. Jest to 
właściwie ciąg wspomnień, nieustannie się 
z sobą zazębiających. Kiedy książę pyta 
żonę: „Dlaczego czytasz te wszystkie pa- 
miętniki dziadków?”, ta mu odpowiada: 
„Jeżeli chcemy zrozumieć samych siebie, 
musimy zrozumieć naszych przodków..." 

W jednej z początkowych sekwencji słu- 
żący Mourad prosi księcia o pieniądze. Ale 
Ehtedjab wie, że Mourad był zwiastunem 
śmierci niemal wszystkich jego krewnych 
Teraz tylko on, Ehtedjab, pozostał wśród 
żywych. Jest chory, próbuje zrozumieć swe 
życie. Widzi je w retrospektywnych uję- 
ciach. Prawdopodobnie trwało to trzy lub 
cztery minuty. Ale czas filmowy różni się od 
czasu rzeczywistego i te trzy minuty prze- 
mieniają się w dwie godziny ekranowych 
obrazów 

Na końcu książę traci poczucie tożsamoś- 
ci. I kiedy Mourad mówi „Książę Ehtedjab 
nie żyje', książę pyta „Kto to jest Eh- 
tedjab?'" 
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Mówi się wiele o okrucieństwie moich 
bohaterów. To prawda. W tym okrucieńs- 
twie współzawodniczą trzy generacje 
Dziad był królem, sprawował najwyższą 
władzę. Sądził, że jego prawem jest zabija- 
nie. Zamordował matkę i brata; był absolut- 
nym władcą, mógł więc rozporządzać ży- 
ciem tych, którzy stanowili jego własność. 
Ojciec Ehtedjaba był już bardziej „„nowo- 
czesny'”. Kazał strzelać do ludzi, ale nie 
przykładał sam ręki do ich śmierci. Mówił 
później, że nie zdawał sobie sprawy, iż 
można zabić tak szybko tylu ludzi. Zupełnie 
jak faszyści, którzy wymordowali miliony 
i twierdzili, że nie wiedzą, jak to się mogło 
zdarzyć. Natomiast książę Ehtedjab, żyjący 
w czasach współczesnych, w innej, zmie- 
nionej sytuacji, używa techniki tortur psy- 
chicznych. Więzi własną żonę, nie pozwala 
jej opuszczać domu, ale nigdy nie posuwa 
się do rękoczynów. Jest najbardziej „„wyra- 
finowany”', chociaż nie może się poszczycić 
największą liczbą ofiar 

Pokazuję w mym filmie upadek moralny 
i fizyczny. Moi bohaterowie umierają fizy- 
cznie (z powodu gruźlicy, choroby dziedzi- 
cznej ich dynastii), ale także moralnie. Gdy 
na końcu książę Ehtedjab dowiaduje się 
o swej śmierci, opłakuje siebie, wychodzi 
z komnaty na schody. Zstępuje z nich powo- 
li, jakby w czeluście piekieł 


Chciałbym zwrócić uwagę na jedną spra- 
wę: w moim filmie wszyscy są okrutnikamii, 
a zarazem ofiarami okrucieństwa. To zaklę- 
ty krąg. Książę Ehtedjab i jego żona mogli- 
by żyć zupełnie inaczej, ale dźwigają na 
swoich barkach, czy tego chcą, czy nie, 
grzechy i niegodziwości rodziców. Muszą 
podążać śladami swych poprzedników, bo 
syn złodzieja, nawet jeżeli jest święty, po- 
zostaje zawsze synem złodzieja 

Scena masturbacji kobiety łączy się w fil- 
mie z opłakiwaniem śmierci dziada Ehted- 
jaba. Celowo je połączyłem. Zarówno bo- 
wiem w Iranie, jak i w innych krajach 
zgromadzenia religijne, na których opłaku- 
je się kogoś, kto umarł przed trzynastoma 
czy czternastoma stuleciami są rodzajem 
masturbacji, egzorcyzmów odprawianych 
nad własnym, pełnym trudności codzien- 
nym życiem. 

Nie mieliśmy pieniędzy, aby wszystkie 
ujęcia realizować w autentycznych wnę- 
trzach, lub żeby te wnętrza zrekonstruować. 
Skorzystałem więc ze starych fotografii 
z okresu rządów dynastii Kadżarów. Wybie- 
rałem zdjęcia z liczącego 5 tysięcy egzem- 
plarzy archiwum w Teheranie. Pożyczyłem 
120 zdjęć, w filmie wykorzystałem 30. 

„Książę Ehtedjab' to w jakimś sensie 
rodzaj irańskiej „Odysei, którą spiewam 
biedakom. Reprezentantem tych biedaków 
jest służący Mourad. Mimo paraliżu, pod- 
nosi się, wspiera się na kulach i robi to, co 
do niego należy. Być może, że biedacy są 
obezwładnieni, że zastygli w letarqu, ale 
któregoś dnia ich słowo będzie się liczyło 








Gene Hackman i Catherine Deneuve 





























Fot.Fr 


W piaskach 


Maroka 


Nie można oczekiwać od tego filmu nowego spojrze- 
nia na kłamliwą legendę Legii Cudzoziemskiej. Zaty- 
tułowany efektownie „Maszeruj lub zgiń” (March or 
Die) będzie wielkim widowiskiem awanturniczym, je- 
szcze jedną opowieścią o „twardych'* mężczyznach, 
ekspedycji archeologicznej i „femme fatale", której 
obecność w obozie na pustyni poróżni dwóch przyja- 
ciół. Ekipa Dicka Richardsa kręci film w Maroku, 
z udziałem tak znanych aktorów, jak Gene Hackman, 
Max von Sydow, Catherine Deneuve i Terence Hill 
Akcja rozgrywa się pod koniec I wojny, co wprawdzie 
nie ma istotnego znaczenia dla wydarzeń, dostarcza 
jednak tak dziś modnego w kinie rysu „nostalgii” 


Ja 


= 


— Publiczność chce już powrócić do wielk 
tujących filmów przygodowych w rodzaju „G 
— mówi reżyser. - Dlatego nie boimy się ron 
historii, która znakomicie miesci się w tych t 

Dick Richards odniósł niedawno sukces fil 
gnaj, kochanie”, odtwarzając z powodzeni 
„czarnych'” obrazów policyjnych z lat czter 
Jest także autorem kilku filmów przygodowy 
typowe fabuły potrafi zawsze zabarwić aut 
scenerii i szczegółów, tego samego wymaga 
aktorów. Ma opinię profesjonalisty: ale tt 
warunkiem powodzenia kosztownych prot 
mercyjnych 













| EKRANOWE „SŁOWA” | 


tak określa się dokumentalny film Alexandre 
Astruca i Michela Contanta „Sartre o sobie” 
(Sartre par lui-mćme). Podobnie bowiem, jak 
wydana również i u nasksią::ka „Słowa”, jestto 
rodzaj autobiografii słynnego pisarza i filozofa 
„Trzy godziny projekcji — pisze Louis Chauvet 





w «Le Figaro». - Ale długość filmu usprawiedli- | 


wia bez wątpienia waga, złożoność myśli pisa- 
rza. Film wcale nie wydał mi się nużący” 

Astruc i Contant pozwalają mówić nie tylko 

| samemu Sartre'owi, ale także dokumentom ar- 
chiwalnym z lat I wojny światowej, Rewolucji 
Październikowej, antyfaszystowskiego. Frontu 
Ludowego, wojny domowej w Hiszpanii, wojen 
w Indochinach i Algierii, rządów de Gaulle'a 
Te dokumenty służą nakreśleniu autoportretu, 
który zdaniem J. P. Leonardiniego z „L'Huma- 
nite” jest „pasjonujący, a zarazem nieco irytu- 
jący”. Podobnego zdania jest Samuel Lachize, 
krytyk „L'Humanitć Dimanche': „Przy końcu 

| wiele rzeczy jest irytujących, szczególnie dła 
mnie, ale mimo to jestem pełen podziwu dla 
tego filmu. Jest w nim bowiem próba przybliże- 
nia myśli człowieka, zasługującego na sza- 
cunek” 

Kamera ukazuje Sartre'a w jego mieszkaniu 
na Montparnasse w gronie najbliższych: Simo- 
ne de Beauvoir, przyjaciół i uczniów — Jacques — 
Laurenta Bosta (był, podobnie jak Sartre, profe- 
sorem filozofii w Hawrze), Jean Pouillona, An- 
drć Gorza. Są oni uczestnikami długiej rozmo- 


wy. Sartre mówi o sobie, o swej ewolucji („uro- | 


dziłem się jako pisarz, dopiero później zostałem 
filozofem *) w sposób nie pozbawiony humoru. 
W tym dobrowolnym widowisku, strip-tease ie 
świadomości, Sartre patrzy nie tylko na siebie, 


ale również na swą epokę. Elementy autobio- | 


grafii przemieszane są z komentarzami na te- 
| mat własnej twórczości i analizą wydarzeń his- 
torycznych. „Bo jeżeli istnieje człowiek, dla 
którego biograf iu, dzieło i historia są jednością, 
to tym człowiekiem jest właśnie Sartre — pisze 
Jean-Louis Bory w «Le Nouvel Observateur». 
— Film Astruca i Contanta jest dla mnie pasjonu- 
jący nie tylko dlatego, że Sartre mówi o Sartrze, 
opowiada o sobie bez lirycznej kokieterii i wy- 
jaśnia motywy swego stanowiska wobec różno- 
rodnych wydarzeń (wojna w Hiszpanii, Mona- 
chium, Algieria, Kuba, komunizm, maj 68), ale 
także dlatego, że jego dyskurs i analiza wykra- 
czają poza indywidualny przypadek. Sartre po- 
| służył się jednostką o nazwisku Sartre jako 
| uprzywilejowanym świadkiem historii '. W dłu- 
| gim autobiograficznym monologu najważniej- 
sze jest to, co Sartre mówi o problemach odpo- 








reed Hift Ass. | wjedzialności, przemocy, samotności, porozu- 
mienia się, wolności, sukcesu, a szerzej — o jed- 
nostce i historii, „ciężarze” historii. Sartre, bu- 
rżuazyjny intelektualista, zdaje sobie sprawę, 
że nie ma żadnego wpływu nabieg historii (jest 
to prawdopodobnie głęboki dramat dla czło- 
wieka tego pokroju), ze może być tylko wrażli- 
wym i bacznym obserwatorem. 

„Moją namiętnością jest zrozumieć ludzi” — 
pisał niegdyś Sartre. Film Astruca i Contanta 
pozwala widzom zrozumieć jego samego. 
Jean-Paul Sartre i Simone de Beauvoir 

kich, ekscy- 
Gunga Din” Fot. D. Łomaczewska 
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*żyser Janos Rózsa od początku współpra- 
2 braćmi Kardosami. Po ukończeniu stu- 
vw 1961 r. i po kilku filmach krótkometra- 
ych debiutował jako współreżyser fabu- 
ego obrazu Ferenca Kardosa „Grymasy”. 
tvanem Kardosem napisał natomiast scena- 
8 wszystkich swoich kolejnych filmów: 


Magda B. Muller 





„Modelki”, „Marzeń młodych” i realizowane- 
go obecnie „Cymbergaja” (Pókfoci). We wszy- 
stkich porusza temat wychowania młodzieży. 
Zdjęcia „Cymbergaja" dokonywane są 
w budynku nowoczesnej szkoły największego 
w Budapeszcie osiedla mieszkaniowego. W fil- 
mie będzie to szkoła zawodowa, której dyrek- 
tor (József Madaras) jest człowiekiem starej 
daty, karierowiczem, doprowadzającym do 
konfliktu z resztą nauczycieli. Nie brak scen 


Isabelle 
Huppert 


komediowych, nawet groteskowych — jak go- 
nitwa nauczycieli i uczniów wokół dołu z wa- 
pnem, którą obserwuję na planie. 

— Rzeczywiście będzie to groteska, przyczy- 
nek do dyskusji, która rozpętała się wokół pro- 
blemów oświaty i wychowania młodzieży — 
mówi reżyser. — Robiłem już kilka filmów o na- 
uczycielach. „Cymbergaj'” stanowi kontynua- 
cję tego tematu. Jest zjawiskiem niezdrowym, 
że szkoły często angażują nauczycieli bez kwa- 
lifikacji, posiadających jedynie maturę. Taki 
przykład ukazuję nieco humorystycznie 


© Czy nie uważa Pan, iż groteskowe, ironiczne 
podejście do tematu, może obrazić zainteresowanych? 


— Jeśli trzeba już wybierać, lepiej żeby obra- 
zili się zainteresowani, niż gdyby mieli się 
rozczarować widzowie. Bo publiczność czuje 









Fot. Cinć-revue 


Widzieliśmy ją w filmie „Cezar i Roza- 
lia”, na drugim planie, jako kuzynkę Romy 
Schneider. Od tej pory wystąpiła już kilka- 
naście razy na ekranie, m.in. w dramatycz- 
nej roli w filmie „Doktor Francoise Gail- 
land" Jean-Louis Bertucelliego, który 
wszedł właśnie na polskie ekrany. 


się zawiedziona, jeśli na ekranie nie znajdzie 
problemów drażliwych, które spotyka na co 
dzień. 


© Jakie jest znaczenie tytułu Pańskiego filmu? 


— „Cymbergaj' oznacza tu częste w szkole 
ćwiczenie gimnastyczne, podczas którego dzie- 
ci siedząc w kucki popychają piłkę, bez podno- 
szenia się z miejsca. Na Węgrzech jest to gra 
bardzo rozpowszechniona, bo jest jeszcze wiele 
szkół nie posiadających własnej sali gimnasty- 
cznej, inne zaś mają sale zbyt małe. To jedna ze 
spraw poruszanych w filmie. 


ROLAND JÓZEF 
ANTONIEWICZ 
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Z ekranów świata 








Sielanki nie będzie 





owy film Jiri Menzla, 
twórcy „Pociągów pod 
specjalnym nadzorem” 
opowiada o perypetiach 
pewnej praskiej rodziny, 
która wyjeżdża z dwoj- 
giem dzieci na letni wypoczynek. 
Dzięki uprzejmości znajomych udaje 
się jej wynająć pokój u starego gospo- 
darza pod lasem. Okolica jest wyjąt- 
kowo spokojna, a perspektywy życia — 
znakomite. Właściciel, dziadzio Ko- 
marek, jak go nazywają mieszkańcy 
wioski, jest znużony ciężką pracą na 
roli i nosi się z zamiarem wyjazdu do 
syna w słowackich górach; można by 
wówczas odkupić od niego gospodar- 
stwo, urządzić po nowemu i zamiesz- 
kać na stałe. Radośnie więc płynie 
życie prażanom u starego Komarka, 
a drobne przeciwności losu nie mogą 
wpłynąć na raz podjętą decyzję. 
Tymczasem sprawy się komplikują. 
Staruszek przyzwyczaja się do lokato- 
rów i odwleka wyjazd. Jest przy tym 
tak krzepki, że na nic zdałoby się 
czekanie na jego ewentualną śmierć. 
Menzel podkreśla nieustannie żywot- 
ność Komarka, widząc w niej zba- 


































Samotność 
pod lasem 


wienny wpływ związków człowieka 
z naturą. Nie idealizuje jednak zjawi- 
ska, nie próbuje sugerować widzom, 
że jedyną szansą pozbycia się trosk 
wynikających z obcowania z cywili- 
zacją jest klasyczna „ucieczka do 
przyrody''. Oba światy mają swoje za- 
lety, lecz są do siebie nieprzystawal- 
ne. Te właśnie różnice stara się reży- 
ser wydobyć i ukazać z łagodną kpiną 
i humorem. Praska rodzina, przyzwy- 
czajona do komfortu, w warunkach 
„samotności pod lasem” napotyka 
ciągłe konflikty. Raz po raz pryskają 
złudzenia radosnego wypoczynku 
gdy trzeba napalić w piecu albo pójść 
po wodę do odłegłej studni. Zapewne 
jest tu coś z satyry na drobnomiesz- 
czańskie obyczaje znane nam z sagi 
o rodzinie Homolków Jaroslava 
Papouśka — jednakże Menzel zdaje 
się iść inną drogą. Nie wygrywa do 
końca możliwości ' satyrycznych 
tkwiących w temacie. Bardziej intere- 
suje go poetycki klimat opowieści, 
delikatna tęsknota za prostymi oby- 
czajami, które tak bardzo skompliko- 
wały się w praktyce współżycia mie- 
szkańców wielkich miast. Zatracili 


oni poczucie dobroci i szlachetności, 
zdolność do bezinteresownych pory- 
wów, filozoficzną mądrość antenatów. 

W „Samotności pod lasem” Menzel 
nawiązuje do swego poprzedniego fil- 
mu „Kapryśne lato”, nasyconego po- 
dobnym liryzmem i podobnym stylem 
myślenia. Ogromny wpływ wywarła 
na twórczość reżysera literacka trady- 
cja Vłladislava Vanćury, jednego 
z najświetniejszych pisarzy czeskich, 
zamordowanego przez Niemców po 
zamachu na Heydricha. W jego pisar- 
stwie dopatrywano się przede wszyst- 
kim eksperymentów  awangardo- 
wych, związanych ze specyfiką języ- 
ka. A przecież, jak świadczy o tym 
napisane przez Vanćurę „Kapryśne 
lato”, pisarzowi chodziło także o po- 
wrót do dawnej tradycji oświecenio- 
wych powiastek filozoficznych, prze- 
tworzonych na nowo i przystosowa- 
nych do skomplikowań dwudziesto- 
wiecznego życia. 

Vanćura ukazując pocieszne przy- 
gody swych bohaterów parodiował 
przy okazji język sentymentalnych ro- 
mansów dla kucharek. Jego dowcip 
rodzi się nie z określonych sytuacji, 


lecz z podrabiania pewnego napu- 
szonego stylu wyrażania uczuć. Te 
właśnie elementy'doskonale wydobył 
Menzel .w filmowej adaptacji „Ka- 
pryśnego lata”, a ostatnio rozwinął 
także w „Samotności pod lasem". Dla- 
tego też jego najnowszego filmu nie 
należy rozpatrywać wyłącznie jako 
obrazu obyczajowości drobnomiesz- 
czańskiej zderzonej z hasłem „po- 
wrotu do natury''. Ukazując anomalia 
życia reżyser dochodzi do parodii fil- 
mów nazbyt łatwo umoralniających 
rzeczywistość: wystarczy jakoby wy- 


„jechać kilka kilometrów za miasto, 


a znikną wszelkie nasze cywilizacyj- 
ne kłopoty. Owa tania filozofia rodzi 
się z naszej tęsknoty do „niepochwyt- 
nej Arkadii", nie ma jednak nic 
wspólnego z autentycznymi konflik- 
tami życia. 

Nowa sytuacja warunkuje nowe 
problemy i komplikacje, może nawet 
daleko groźniejsze niż te, które już są 
naszym udziałem. Dlatego dobrze, że 
w filmie złożony chorobą stary Koma- 
rek powraca do zdrowia i wychodzi | 
obsiać swoje pole. Jego powrót położy 
kres złudzeniom i tęsknotom drob- 
nych praskich mieszczuchów. Dobrze 
także, że Menzel, niezależnie od 
obecnej w utworze filozoficznej zadu- 
my, bawi się i pokpiwa, dając nam 
smakowicie przyrządzoną lekcję pa- 
rodii, podrabiając stary styl filmo- 


wania. 
JANUSZ 
SKWARA 


NA SAMOTE U LESA, reż. Jifi Menzel, 
Czechosłowacja 














Film krótki i okolice _ 


Adresat nieznany 

a jednym ze spotkań w „Kwancie” reżyser Antoni Krauze z Polski 
N zadał pytanie reżyserowi Panfiłowowi ze Związku Radzieckiego, co 

chciał powiedzieć w ostatniej scenie filmu „Proszę o głos”. Reżyser 

Panfiłow powiedział reżyserowi Krauze co chciał powiedzieć w 0s- 
tatniej scenie filmu „Proszę o głos” ale reżyserowi Krauze, z którego filmów 
nie zawsze można się wprost dowiedzieć co chce przez nie powiedzieć, 
odpowiedź reżysera Panfiłowa nie wydała się wyczerpująca, więc atakował 
dalej aż tak, że reżyser Panfiłow trochę się zaplątał w odpowiedziach 
dalszych i w końcu, przez chwilę, nie wiadomo było co kto chciał powie- 
dzieć, a co kto odpowiedzieć. Ale to nieważne, wszystko miało swój 
happy end, albowiem potem zabierali głos i Cezary Wiśniewski i nawet 
Mirosław Winiarczyk. 

Jednakowoż ta dyskusja zadała mojemu sercu wielki ból, albowiem 
zostały naruszone w niej jakieś odwieczne prawa i obowiązki. Pytanie do 
reżysera, co chciał powiedzieć, albo — co miał na myśli — może zadać twórcy 
tylko naiwny widz w trakcie spotkania ekipy zdjęciowej z szeroką publicz- 
nością, albo dziennikarz z działu miejskiego lub ekonomicznego, który 
w trybie awaryjnym został skierowany na pokaz filmu połączony z konferen- 
cją prasową. To jest ich przywilej. Przywilejem zawodowego krytyka jest już 
interpretacja idei reżysera niezależnie od idei, którą on głosi; to znaczy — 
powiedzieć, co chciał ktoś inny powiedzieć, i jeszcze wykazać, co miał na 
myśli. To znaczy: miał na myśli to, a powiedział owo. Natomiast - pomiędzy 
artystami wszystko powinno być jasne i zrozumiałe od początku. To znaczy: 
ja ciebie bracie rozumiem i wyczuwam, a tylko przyjmuję albo odrzucam. 
Jestem za — lub przeciw. Koniec cytatu. 

Ale jasności i zrozumienia nie ma. W ubiegłym roku na festiwalu krakow- 
skim była dyskusja na temat filmu Łozińskiego „Król”. Ale ponieważ nie 
wszyscy wiedzieli co chciał powiedzieć w swoim filmie Łoziński, więc 
rzucili się na Arcitenensa, który ten film był właśnie opisał. A rzucili się 
głównie dlatego, że nie wiedzieli, co chciał powiedzieć Arcitenens o filmie 
Łozińskiego. 

Pomieszało nam języki. Już nawet nocnik nie nazywa się nocnik lecz 
podłóżnik, czy coś w tym rodzaju. W obawie przed zarzutem prostactwa 
i wyrobnictwa kodujemy każde słowo, nawet puste. Co kto i przez co chciał 
powiedzieć — jest to pytanie podstawowe, dręczące współczesnego czytelni- 
ka metek handlowych, a także odbiorcę współczesnego dzieła sztuki, zanim 
jeszcze to dzieło zacznie odbierać. Dopatrujemy się znaczeń tam, gdzie ich 
nie ma, w jasności wypowiedzi — węszymy zdradę. Zbyt prosto powiedziane, 
aby nie miało ukrytych znaczeń, a jeśli „znaczenia” są rzeczywiście — to już 
ich na ogół nie potrafimy odczytać. Z drugiej strony — rozbici na profesje, 
wąskie specjalizacje, gusta i zainteresowania i życiowe style nie dajemy się 
integrować poprzez dzieła sztuki. Ilu odbiorców — tyle opinii. W odbiór 
dzieła sztuki, ba, każdego stwierdzenia czy nawet sugestii zawartej w ja- 
kimś tam sobie skromnym filmie krótkim odbiorca angażuje wszystko — 
swoją profesję, wąską specjalizację, gust i zainteresowania i życiowy styl 
i wieloletnie doświadczenia w uprawianiu sztuki życia. Szła kiedyś dyskusja 
o filmie dokumentalnym, bardzo publicystycznym, traktującym o sprawach 
penitencjarnych. Oceny — od zera do piątki-z wykrzyknikiem. Reżyser 
Bohdan Kosiński, autor filmu, powiedział wtedy, że on adresował swój film 
do kręgów ludzi związanych z wymiarem sprawiedliwości. Przyciśnięty do 
muru reżyser Andrzej Szczygieł wyznał kiedyś publicznie, że chciałby robić 
filmy dla środowiska akademickiego. Reżyser Leszek Skrzydło, twórca 
filmów oświatowo-dokumentalnych cyklu „Biblia” oświadczył na łamach 
„Odgłosów” redaktorowi Włodkowskiemu: 

„Robiłem go z myślą o kinie. Adresat musiał więc być jakoś sprecyzowany. 
Tym adresatem dla mnie był po prostu człowiek myślący." 

Robić z myślą o myślących w dobie konkretnych nadawców i konkretnych 
odbiorców — to zadanie bardzo trudne. Ja na przykład, Panie reżyserze, nie 
będę wdzięcznym odbiorcą Pańskich filmów, choć je znam i lubię — tylko 
z jednego powodu. Jestem ciągle „zmuszany do myślenia”, więckiedy mogę 
— to się odcinam. 

Myślę więc jestem 

Ale jestem — gdy nie myślę. 


Ps. Ja sam piszę dla odbiorców myślących i choć mój adresat jest nieznany, 
chętnie używam słowa „adekwatny”. 

A. 
Poczta FKiO „ Isabelle": Do kotletów mielonych należy dodawać cebulkę 
przysmażoną. Ale można również wkręcić surową. Odsyłam do ambitnych 
felietonów Gumowskiej w „Życiu Warszawy”. 








Na przykładzie 


„Blizny” 


CELI EINE ESLACJ 


KRZYSZTOF ZANUSSI: W poszuki- 
waniu wielkich konfliktów redaktor 
Kuszewski wymienił konflikt naczel- 
ny w tej epoce, konflikt między do- 
brem jednostki widziany oczyma 
drugiego człowieka a świadomością 
jednostki; konflikt między uszczęśli- 
wianym a uszczęśliwiającym. Jest to 
dramat czasów rozwoju, przemian; 
konflikt pomiędzy kimś kto już wie co 
będzie dobre, a kimś, dla kogo to 
będzie dobre, ale kto jeszcze tego nie 
wie. W tej perspektywie sposób spra- 
wowania władzy jest sposobem roz- 
wiązywania owego konfliktu. 

Wydaje się, że film podchodzi do tej 
sprawy bardzo blisko, mimo że dotyka 
jej czasem za pomocą obrazów, a nie 
słów. I pochwaliłbym „Bliznę” za tę 
zdolność. Dlatego wydaje mi się, że 
wielki konflikt, konflikt epoki, jest 
w „Bliźnie” obecny, wpisany w opo- 
wiedzianą historię. I nie odczuwał- 
bym, że rzecz została zagmatwana. To 
rzeczywistość jest zagmatwana; dla- 
tego, żeby zrozumieć wszystko, co po- 
kazuje film, potrzebna jest pewna 
wiedza pozaekranowa. 

Dostrzegam głęboki problem w py- 
taniu dotyczącym zasięgu twórczości 
poruszającej tę problematykę. Odczu- 
wam żal, że takie filmy nie są ogląda- 
ne przez najszersze rzesze widzów (to 
jest naturalny żal każdego twórcy) — 
jednak widzę w tym pewną prawidło- 
wość. Jeżeli traktować filmy tego ro- 
dzaju jako wypowiedź polityczną, to 
odnosi się ona przede wszystkim do 
tych grup społecznych, które mają is- 
totny i czynny wpływ na przebieg wy- 
darzeń, na sprawowanie władzy. 
ŻEBROWSKI: Nie byłbym pewien, 
czy tak powinno być. Wydaje mi się, 
że film Kieślowskiego nie jest z zało- 
żenia filmem elitarnym. Kieślowski 
jest autorem paru filmów politycz- 
nych, „Życiorysu” i „Personelu, dla 
którego znalazł się mądry mecenas — 
telewizja; jest autorem szeregu poli- 
tycznych filmów dokumentalnych. 
Jest obsypany deszczem nagród. Ale 
jednocześnie jest człowiekiem, który 
jak gdyby nie ma widowni, o którym 
się pisze, o którym się mówi i którego 
filmy są oglądane na specjalnych pro- 
jekcjach, w DKF-ach, na spotkaniach 
z widzami. 

KLACZYŃSKI: Może spróbowałbym 
się tu zabawić w adwokata diabła. 
W tak zwanych szerszych kręgach 
między subiektywną świadomością 
oglądającego a obiektywną wymową 
filmu może istnieć taki sam dystans, 
jak ten, który widzimy na ekranie. 
Sytuacja pokazana w „Bliźnie” jest 
następująca: ludzie nie dorośli do zro- 
zumienia swych interesów, z jednej 
strony nie chcą tego zakładu, z drugiej 
— cisną się żeby znaleźć w nim pracę. 
Istnieje wobec tego obiektywna ko- 
nieczność kierowania nimi, pytanie 
jedynie, jak najsłuszniej to robić? Tyl- 
ko że tego pytania w większości przy- 
padków widzowie nie odnajdują. Nie 
odbierają. Zamiast racji — zobaczą tyl- 





ko grubego, dość wrednego przedsta- 
wiciela administracji, który organizu- 
je szyte grubymi nićmi hece. 
ŻEBROWSKI: Może chodzi o to, żeby 
w świecie w którym żyjemy grubego 
faceta nie było, a działały racje wykła- 
dane przez chudych i sympatycznych? 
ZANUSSI: Socjotechnika mówi, że 
może dochodzić do dramatycznych 
konfliktów, jeżeli nie stosuje się pew- 
nych środków, które — pozwalając lu- 
dziom dostrzec, że to, co im dolega, 
jest przedmiotem publicznej krytyki — 
dają im poczucie większej tożsamości 
z władzą niż koncepcja odwrotna. Na 
tym polega działanie „Dyrektorów”, 
które rozładowało wiele napięć 
w społeczeństwie. Ludzie spostrzegli, 
że jeśli pewne postawy i postacie po- 
kazuje się w telewizji bez ich akcep- 
tacji, to znaczy, że się ich nie aprobu- 
je. Ludzie dowiedzieli się więc: my 
też mamy prawo ich nie lubić. Czło- 
wiek powinien wiedzieć że żaden 
prymityw — również ten z „Blizny” — * 
nie reprezentuje wielkich idei, lecz 
jedynie podszywa się pod nie. Temu 
filmowi nie grozi demagogiczny po- 
klask. Nie obawiałbym się tego. Nato- 
miast spełnia bardzo istotną potrzebę, 
tę samą co „Dyrektorzy”; pozwala 
ludziom uświadomić sobie, że wiele 
rzeczy które ich rażą, wynika z bezza- 
sadnego podszywania się pod racje 
władzy. f 

KUSZEWSKI: Pan Żebrowski uważa, 
że głównym konfliktem „Blizny” jest 
sposób sprawowania władzy, podej- 
mowania decyzji politycznych — 
w dialogu czy bez dialogu ze społe- 
czeństwem. Prawdą jest, że taka spra- 
wa przewija się przez cały film. Odpo- 
wiedź na to pytanie padła jednak już 
tyle razy, że jeżeli sens filmu miałby 
się sprowadzać do tezy, że trzeba po- 
dejmować decyzje polityczne wespół 
ze społeczeństwem, nie byłbym pe- 
wien czy warto by go było nakręcać. 
Walorem sztuki jest to, że przynosi 
pewne prawdy, których nie da się wy- 
razić w inny sposób. 


ŻEBROWSKI: Odnoszę wrażenie, że 
wychodzi Pan z założenia, iż istnieje 
jakiś abstrakcyjny model arcydzieła, 
które może powstać, dotykając tej 
problematyki i mamy się zastanawiać, 
czy „Blizna” jest tym arcydziełem. 
Możemy na to arcydzieło czekać jesz- 
cze 50 lat i po kolei stwierdzać, że 
katalog zagadnień społeczno-polity- 
cznych i moralnych jest tak szeroki, są 
to sprawy tak uwikłane, iż kolejne 
dzieło wprawdzie dotknęło, poruszy- 
ło, ale nie wyczerpało. A ponieważ nie 
wyczerpało, to oddajmy mu sprawie- 
dliwość, że chciało, ale to mu się nie 
udało; wobec tego możemy sobie 
o nim porozmawiać, ale z ułatwia- 
niem kontaktów z masową widownią 
poczekajmy aż powstanie arcydzieło. 
KUSZEWSKI: Nie wytwarzam sobie 
takiego modelu, nie umiałbym. Ten 
główny konflikt, o którym Pan mówił, 
budzi mój niedosyt właśnie dlatego, 
że moim zdaniem jest zbyt mało po- 


ciąg dalszy na str. 16 
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głębiony. Racje są tylko zasygnalizo- 
wane, a w niektórych przypadkach 
ten sygnał jest zaledwie dostrzegalny. 

Nie wyobrażam sobie, żeby film 
mógł wyczerpać wszystkie problemy. 
Jeżeli mógłbym postawić zarzut, to 
tylko taki, że zbyt wielu spraw do- 
tknął. Być może należałoby z niektó- 
rych zrezygnować, pogłębić inne. Ale 
to nie ma nic wspólnego z ideą arcy- 
dzieła. 


KLACZYŃSKI: Jeżeli upomina się 
Pan o odbiór masowy, to nie może Pan 
abstrahować od struktury dzieła, któ- 
ra określa szerokość odbioru. Inter- 
pretacja „Blizny” jest trudna, cowyni- 
ka z nagromadzenia problemów, tak- 
że dosadności charakterystyk, dzięki 
którym film się znakomicie odbiera, 
ale zbijają one widza z pantałyku 
Jeżeli film zabiega o masowego od- 
biorcę, to wtedy jasność przesłania 
funkcjonuje jako kryterium. 


ŻEBROWSKI: Co do przesłania nie 
mam wątpliwości. Przesłanie filmu 
można określić stawiając pytanie: 
czemu to służy? Ten film służy wyraź- 
nie sprawie obustronnego dialogu 
między społeczeństwem a ludźmi po- 
dejmującymi decyzje polityczne na 


różnych szczeblach. Jeżeli tak się to 
przesłanie odczyta (a jest ono zupeł- 
nie oczywiste, na wierzchu), to nie 
powinno być problemów. 


KLACZYŃSKI: Dla mnie to przesła- 
nie nie jest aż tak oczywiste. Zresztą 
każde autentyczne dzieło sztuki daje 
najczęściej możliwość interpretacji 
rozmaitych, wielowarstwowych, wie- 
lopoziomowych odczytań. I to jest 
w porządku. Natomiast jeżeli Pan mó- 
wi o masowej widowni, zaczynamy 
się odwoływać do zupełnie innych 
kryteriów. Są to w gruncie rzeczy kry- 
teria socjoloqiczne 


KRZYSZTOF KIEŚLOWSKI: Nie 
sprawdzimy natury tego filmu gdzie 
indziej niż w kinach. Nie ma innego 
sposobu sprawdzenia, która teza jest 
słuszna, jak tylko pokazując go 
szeroko. 


ŻEBROWSKI: Wydaje się, że trudność 
odbioru tego filmu wynika z postawy 
poznawczej, postawy szukania i po- 
znawania, anie przyjmowania a priori 
określonego założenia, do którego do- 
rabia się zewnętrzną sytuację, czego 
przykładem może być np. „Premia ”. 
„Premia” ma bardzo jasne przesłanie, 
ale wydźwięk taki, że na jednym ze- 
braniu wszystko zostało załatwione, 
skończone, rozstrzygnięte i od tego 
czasu wszystko będzie szło dobrze. 
„„Blizna” podchodzi do rzeczywistości 








bez uprzedzeń, czegoś w niej szuka 
i coś znajduje, ma pewną otwartość 
struktury. Stąd bierze się poczucie, 
o którym Pan mówił, niezbyt jasnego 
przesłania. Ale dla mnie to, że nie 
można powiedzieć: załatwione, kom- 
binat stoi, wszystko jest w porządku — 
jest istotną wartością filmu. W tym 
filmie jest perspektywa zmian, per- 
spektywa tego że będzie lepiej. Oczy- 
wiście nie sformułowana, to z filmu 
wynika. Dla mnie to jest zaleta. 


BOHDAN PORĘBA: Przepraszam Pa- 
nów za spóźnienie. Jestem w nie naj- 
lepszej sytuacji, ponieważ nie wiem 
jak dyskusja przebiegała. Widziałem 
film tylko na kolaudacji, pozostaje mi 
więc powtórzyć to co powiedziałem 
wtedy. Jako kolaudant oceniłem film 
dość wysoko. Uważam, że dobrze się 
stało, iż powstał. Natomiast byłoby 
rzeczą niedobrą, gdyby spotkał się 
z ocenami wyłącznie dobrymi czy zły- 
mi. „Blizna'” wymaga dyskusji, ponie- 
waż jest głosem na temat współczes- 
ności, ałe widzącym tę współczesność 
dość jednostronnie. 

Co przez to rozumiem? Jak w ogóle 
widzę kształt i rozumiem zadania fil- 
mu współczesnego? 

Uważam, że nie powinno to być 
woluntarystyczne, za każdym razem 
od zera, odkrywanie pewnych prawd, 
ponieważ współczesność jest sumą 
wynikającą z procesów historycz- 





nych, społecznych, z całego naszego 
trzydziestolecia. Tymczasem w nd- 
szym filmie najczęściej pokazuje się 
współczesność jako ciąg spraw ode- 
rwanych, przypadkowych, nie do- 
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strzegając w niej procesów rozwojo- 
wych, mających swoje zahamowania, 
skoki, zachwiania. Wydaje mi się — 
mówię o tym dyskusyjnie, bo niemam 
prawa wygłaszać innego zdania niż 
własne — iż powinna nas obowiązy- 
wać pewna zasada polegająca na tym, 
że kiedy chcemy zrobić następny krok 
i powiedzieć coś od siebie — musimy 
pamiętać o tym, co już wiemy o rze- 
czywistości. Tylko że, moim zdaniem, 
autentyczna rzeczywistość dorosłego 
człowieka jest rzeczywistością tragi- 
czną, to znaczy złożoną ze stron jas- 
nych i ciemnych, które tworzą jednak 
pewien ruch i dynamikę. Nie cierpię 
koloru różowego, tak jak nie cierpię 
koloru czarnego. Dlatego połemizuję 
z Panem Kieślowskim. Nie podoba mi 
się u utalentowanego filmowca jakim 
jest Pan Kieślowski, metoda wysta- 
wiania sobie, z założenia, chłopca do 
bicia. Takim założeniem w „Bliźnie” 
jest cała ekspozycja. Z góry zakłada- 
my, że sprawa zostanie postawiona na 
głowie i w zasadzie dalej tak się dzie- 
je. Myślę, że powinno nas obowiązy- 
wać widzenie spraw w sposób złożo- 
ny. Wiemy, że niejeden zakład pracy 
powstał w nie najlepiej wybranym 
miejscu, o tym mówi się głośno. Tym 
niemniej myślę, że złożone widzenie 
takiej sprawy musiałoby doprowadzić 
do wniosków różnych. Nie jest praw- 
dą, żenieprzychylny stosunek ludnoś- 
ci może pozostać nienaruszony przez 
lata. Bo zakład pracy to nie tylko pro- 
dukcja, to również środowisko, wa- 
runki socjologiczne, powstawanie no- 
wej kultury. Nie mówię o tym, że 
istnieje również przywiązanie do 
własnego zakładu pracy, wytwarza 
się duma z tego zakładu. Kieślowski 
nie poszukał możliwości różnego 
spojrzenia na sprawę, nawet błędną 
w założeniu; chociaż błędność tego 
założenia jest też dyskusyjna. 

Podobne zjawisko widzę w „Perso- 
nelu”, który zresztą bardzo cenię. Ja 
znam dość dobrze teatr polski, praco- 
wałem w 12 teatrach. Prawda jest ta- 
ka, że jeżeli ktoś cieszy się w teatrze 
respektem, to najbardziej personel te- 
chniczny. A w „Personelu” sytuacja 
jest odwrócona. 


KIEŚLOWSKI: Pan tak na to patrzy, bo 
pracował Pan z drugiej strony. Ja by- 
łem garderobianym. 


PORĘBA: Ale był Pan wtedy młodym 
chłopcem z kompleksami. Zresztą 
chodzi mi o metodę, którą uważam za 
ułatwianie sobie życia z góry. 

My wszyscy powinniśmy z pewną 
pokorą, zakładając, że rzeczywiście 
filmu współczesnego angażującego 
się w sprawy społeczne nie mamy 
a wszyscy o nim marzymy — zacząć 
uczyć się chodzić na nowo po polskiej 
ziemi, to znaczy bez przyjmowania 
z góry określonych założeń. Oczywiś- 
cie nie dotyczy to spraw, które są nie- 
podważalnym doświadczeniem ogól- 
nospołecznym, które są prawdą każ- 
dego człowieka w kraju. Bez tego nig- 
dy nie zrozumiemy mechanizmów 
społecznych. Zawsze jest łatwo 
w utworze artystycznym ustawić się 
naprzeciw władzy. Obojętnie czy ta 
władza to jest dyrektor czy kierownik. 
Natomiast wydaje się, że prawda nig- 
dy nie jest po jednej stronie, że trzeba 
jej szukać. Mówmy wszystko, co nas 
boli, ale z jakiejś perspektywy. Nie 
mówię już o tym, że ideałem byłoby, 
gdyby krył się za tym choć najskrom- 
niejszy program. 

Chciałbym porównać sytuację bo- 
hatera „Blizny” z sytuacją bohatera 
„Twojego współczesnego”, człowie- 
ka, który zorientował się, że sprawa 
której się podjął — zbudowanie wiel- 
kiego kombinatu — straciła swój pier- 
wotny sens. Tamten nie zgadza się na 
zło, podejmuje walkę. Natomiast Pan 
stwarza podobną sytuację i każe 
w niej bohaterowi egzystować. 


KIEŚLOWSKI: Czy każdy bohater po- 
winien być wzorcem? 


PORĘBA: Niekoniecznie. Ale niezga- 
dzam się na punkt wyjścia, że w zasa- 
dzie nie można już nic zrobić. Bo czy 
taka jest prawda, to jest problem do 
dyskusji. 


ŻEBROWSKI: Jeśli, jak Pan mówi, 
w „Twoim współczesnym" mamy ta- 
ką samą sytuację — to znaczy że tam 
również jest chłopak do bicia? 


PORĘBA: Podstawowa różnica w tym, 
że tam nikt się na zło nie godzi — 
chociaż „sytuacja jest silniejsza”. Du- 
żo znam ludzi w Polsce, którzy nie 
zgadzają się ze złem. To dzięki nim 
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kraj idzie naprzód, nawet jeśli z pew- 
nymi zahamowaniami. 


ŻEBROWSKI: W „Bliźnie” jest mnós- 
two ludzi, którzy również nie zgadza- 
ją się ze złem. 


PORĘBA: Nie widzę. I co z tej niezgo- 
dy wynika? Zamiast zająć określone 
stanowisko wobec konkretnej sytua- 
cji społecznej, film ogranicza się do 
stwierdzenia: wszystko widzimy, wie- 
my, że nie jest tak, jak być powinno. 
I dalej jesteśmy bierni. 


KLACZYŃSKI: Gdyby przyjąć Pana 
stanowisko, to nie mielibyśmy prawa 
w filmie współczesnym do klasycznej 
sytuacji tragicznej, która jest konflik- 
tem racji i wartości równoważnych. 


PORĘBA: Nie ma tragizmu bez ak- 
tywności ludzkiej. Jest tylko bezna- 
dziejność — a to zaprzeczenie założeń 
tragedii. 


KLACZYŃSKI: Większość utworów, 
które stworzyły pojęcie tragizmu, 
konfrontuje nas z sytuacją, w jakiej 
ścierają się wartości równorzędne 
i stawia nas wobec pytania właściwie 
nierozwiązalnego. Ja osobiście nie 
miałbym pretensji do filmu z tych po- 
wodów. Uważam, że film ma prawo 
pokazywać takie konflikty. Natomiast 
podtrzymałbym Pana zarzut, że nie 
dość ostro sformułowane racje ciążą 
nad filmem. 

Mówił Pan o punkcie wyjścia. 
Punkt wyjścia jest taki, że buduje się 
ogromny zakład, który z jednej strony 
ma za sobą najzupełniej oczywiste 
racje społeczne, z drugiej — zagraża 
środowisku, niszczy sposób życia lo- 
kalnej społeczności. 


PORĘBA: I te interesy lokalnej społe- 
czności zwyciężają w stosunku do słu- 
sznej sprawy. 


ŻEBROWSKI: Ależ dlaczego, zakład 
stoi, produkuje, jest faktem. > 


KLACZYŃSKI: Moje zastrzeżenia są 
bardziej ograniczone, dotyczą raczej 
sposobu  artykułowania pewnych 
spraw. Sekwencja ścinania lasu prze- 
sądza sprawę uczuciowo, argument 


emocjonalny bierze górę nad racjo- 
nalną stroną sprawy. Takich momen- 
tów jest więcej. Ale nie wysuwam 
pretensji o to, że film nie daje per- 
spektyw rozwiązania konfliktu, który 
jest konfliktem nie tylko polskim, 
w obrębie naszego budownictwa, ale 
konfliktem na skalę cywilizacji. Do- 
maganie się od filmu, żeby stwarzał 
perspektywę rozwiązania tego pro- 
blemu, dawał receptę, której w tej 
chwili nikt jeszcze nie zna — jest nie- 
słuszne. 


PORĘBA: To jest sprawa niewątpli- 
wą, ale problemy filmu nie ogranicza- 
ją się do kwestii ochrony środowiska. 


KLACZYŃSKI: Dla mnie jest to film 
o kosztach ubocznych procesów cywi- 
lizacyjnych. Jest to gorzki film, boles- 
ny, ale też te koszty są wysokie; 
i w moim przekonaniu konieczne. Je- 
żeli opatrzymy słowem „konieczne” 
zabieg odcinania komuś czegoś, bo- 
lesności operacji to nie zmniejszy. Ko- 
szty te mają rozmaity wymiar i skalę. 
Czy w „Bliźnie'”* są pokazywane wy- 
starczająco wyraziście? Nie zawsze. 


PORĘBA: Chyba nie spotkaliśmy 
się po to, żeby wystawiać filmowi cen- 
zurkę, bo nie w tym rzecz. Chodzi o to, 
żeby „Blizna” stała się okazją do dys- 
kusji, żeby ta dyskusja mogła się poto- 
czyć dalej. Chyba dobrze, że mówimy 
sobie ostro to, co myślimy. Ja nie wy- 
kluczam takiej metody pokazywania 
współczesnych zjawisk. Twierdzę tyl- 
ko, że w tym filmie ta metoda dała 
zbyt uproszczony punkt widzenia, że 
to jest uproszczenie, które prowadzi 
do podstawowych fałszów. 

Myślę, że ten film jest faktem społe- 
cznym i jako taki wywoła dość ostrą 
dyskusję w szerokich kręgach. Ludzie 
określą się po jednej i drugiej stronie. 
Ja osobiście dyskutuję z pewną so- 
czewką tego filmu, która jest mi psy- 
chicznie i artystycznie obca. 

Myślę, że te ostre starcia są nie- 
zbędne, bo nie mamy literatury 
współczesnej, na której można by się 
oprzeć, a chcemy mówić o sprawach 
społecznie ważnych. Wydaje się, że 
trzeba szukać tego nie uproszczonego 
obrazu naszej rzeczywistości, która 
jest złożona, trudna i którą zrozumieć 
jest niełatwo. 


ZANUSSI: Nie rozumiem, dlaczego 
wobec tego nie jest Pan za filmem? 


PORĘBA: To nieprawda, jestem za 
filmem. Dlatego go skolaudowałem. 
Natomiast nie mogę nie otworzyć ust, 
jeżeli wiele w nim nie zgadza się 
z moimi przekonaniami, z moim sto- 
sunkiem do sprawy. 


KLACZYŃSKI: Dziękuję Panom za 
udział w dyskusji. Cieszę się, że do- 
szła do skutku i chciałbym żeby nie 
była ona ostatnia. Jest to jedna z tych 
rozmów, którą można w każdej chwili 
przerwać i w każdej chwili zacząć od 
nowa. 


Opracowała: 
BOŻENA 
JANICKA 
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INNA 


anka, piętnastoletnia wy- 

chowanka Domu Dziecka, 

nie ma nikogo bliskiego, 

jest nieufna, zamknięta 

w sobie, szorstka. A prze- 
cież marzy o prawdziwej przyjaźni... 
Danka to bohaterka filmu „Inna” re- 
żyserii Anny Sokołowskiej. Scena- 
riusz powstał na podstawie powieści . 
Ireny  Jurgielewiczowej. Autorem 
zdjęć jest Jacek Korcelli, muzyki — 
Jerzy Matuszkiewicz, scenografii — 
Bolesław Kamykowski. Film przed- 
stawi Zespół „Kadr”, produkcją kiero- 
wała Zofia Hiwel. Grają: Barbara Bar- 
tyńska, Katarzyna Pawlak, Iwona Ni- 
żyńska, Michał Pietrzak, Marek Szy- 
mański, Jacek Zajdler, Wanda Maje- 
równa, Leonard Pietraszak, Irena Jun 
iRyszard Dembiński. (ed) 
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Karlowe Wary 76: Bay Okan otrzymuje nagrodę CIDALC z rąk Sofiko Cziaureli 


BAY OKAN: 


. porównuję dwa światy 


„Autobus”, o którym pisaliśmy szerzej w nr, 47, jest filmem tureckim, choć 
zrealizowany został w Szwecji za szwajcarskie pieniądze i w Turcji nie wolno 
go wyświetlać. Reżyser Bay Okan przedstawił swój film na ostatnim festiwalu 
w Karlowych Warach. Za czeskim miesięcznikiem „Film a doba” drukujemy 
obszerne fragmenty rozmowy, którą przeprowadziła Eva Zaoralova. 


© Pańska droga do reżyserii jest niety- 
powa, zacznijmy więc od życiorysu. 

— Urodziłem się w 1942 roku w Is- 
tambule, tam studiowałem stomatolo- 
gię i odbywałem służbę wojskową. 
Kiedy miałem 22 lata, trochę dla żartu 
posłałem swoją fotografię do czaso- 
pisma filmowego, które wraz z wy- 
twórniami poszukiwało „nowych twa- 
rzy”. Zająłem pierwsze miejsce wśród 
trzystu kandydatów i natychmiast 
podpisałem umowę na dziesięć fil- 
mów. W ciągu trzech lat zagrałem 
chyba w dwunastu, stałem się jednym 
z najpopularniejszych aktorów w Tur- 
cji. Ale wtedy właśnie zacząłem zda- 
wać sobie sprawę, że tak dalej nie 
mogę. Filmy w których grywałem nie 
podobały mi się. Powiedziałem sobie, 
czas już poznać coś innego. 


© Czy nie było możliwości występowa- 
nia w filmach lepszych albo nawet samo- 
dzielnej realizacji filmów? 


— To nie wchodziło w grę. Kinema- 
tografia Turcji była wówczas nasta- 


wiona wyłącznie na filmy komercyj- 
ne, raczej odwracające uwagę widza 
od rzeczywistości niż ją odzwiercie- 
dlające. Chociaż w tym czasie rów- 
nież, mniej więcej przed dziesięciu 
laty, pojawiły się pierwsze oznaki li- 
beralizacji. To rozluźnienie skończyło 
się jednak, zanim kinematografia 
zdążyła je odczuć. W rzeczywistości 
nasz film występował wtedy przeciw- 
ko interesom ludu. 


© Wyemigrował więc Pan z Turcji do 
Szwajcarii... 


— Nie. Najpierw chciałem się nau- 
czyć języków. Angielski poznałem 
dobrze już w kraju, brakowało mi 
francuskiego i niemieckiego. Tak 
więc po kilkumiesięcznym pobycie 
w RFN i we Francji, na który mogłem 
sobie pozwolić dzięki sporym docho- 
dom z filmów, zacząłem się oglądać za 
jakimś zajęciem. Dostałem propozy- 
cję pracy w charakterze dentysty 
w Szwajcarii i wyjechałem tam, nie 
mając na razie zamiaru osiedlania się 


— Materialne ubóstwo przeciwstawiłem innemu ubóstwu: duchowemu 





na stałe. Stanowczo nie było i nie jest 
moim marzeniem wtopić się w społe- 
czeństwo zachodnioeuropejskie, upo- 
dobnić się do niego, zasymilować z je- 
go zwyczajami i tendencjami. 


© WSzwajcarii mieszka Pan jednak sto- 
sunkowo długo. 


— Przed kilku laty zapisałem się na 
Uniwersytet w Bernie, gdzie zrobiłem 
specjalizację w dziedzinie stomatolo- 
gii i studiowałem medycynę ogólną. 
Oczywiście kontynuowałem praktykę 
dentystyczną. Stopień uniwersytecki 
zapewnił mi wyższą pozycję w społe- 
czności szwajcarskiej. 


© W jaki sposób powstał „Autobus”? 


— Pewnego razu przeczytałem 
w gazecie o grupie tureckich robotni- 
ków, których okradł rodak — mniej 
więcej tak, jak to pokazałem w filmie. 
Od razu mnie to zainteresowało. Na- 
głe przeniesienie kilku ludzi w świat 
jakby z innej planety, gdzie znaleźli 
się bez jakiejkolwiek fazy przejścio- 
wej, bezradni i bezsilni, stwarzało 
okazję pokazania procesu nieludzkie- 
go wyzysku, ale także konfrontacji 
dwu światów. Nie miałem doświad- 
czeń technicznych, brakowało mi pie- 
niędzy. Nie znałem nikogo z filmow- 
ców, z wyjątkiem operatora Gunasza 
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Karabudy, który w tym czasie miesz- 
kał w Szwecji, pracując dla telewizji. 
Napisałem scenariusz, wynająłem 
stary autobus i do spółki z rodakiem, 
również dentystą mieszkającym 
w Szwajcarii, znaleźliśmy dwu szwaj- 
carskich wspólników, dzięki czemu 
otrzymaliśmy pozwolenie nakręcenia 
filmu szwajcarskiego. Brakowało nam 
tylko ekipy technicznej i aktorskiej. 
Skompletowaliśmy ją w Szwecji, 
gdzie pojechałem autobusem, aby ko- 
szty były jak najmniejsze. Jedynym 
profesjonalistą w ekipie był Gunasz 
Karabuda, ale i on po raz pierwszy 
kręcił na taśmie 35 mm. Moim asys- 
tentem był student, który w życiu nie 
widział kamery. 


© Chyba te amatorskie warunki przy- 
czyniły się w końcu do powodzenia filmu. 
Najważniejsze było przecież zaangażowa- 
nie w sprawę, a nie satysfakcja finansowa. 


— To prawda, ałe musieliśmy prze- 
zwyciężać kłopoty, jakich nie znają 
ekipy profesjonalne. Większość z nas 
«ręciła film wykonując swoje co- 
dzienne, normalne zajęcia. Po dzie- 
sięciu dniach zniszczono nam 1000 m. 
filmu przy wywoływaniu. Musieliśmy 
zaczynać wszystko od nowa. Trzech 
tureckich robotników zrezygnowało, 
po prostu nie przyszli na kolejne zdję- 
cia. Musieliśmy chodzić po Sztokhol- 
mie i szukać zastępców. Nie było to 
łatwe, wielu Turków, którzy mieli już 
pracę, bało się wystąpić w filmie, dłu- 
go musieliśmy wyjaśniać, o co nam 
chodzi. W ostatniej chwili znaleźliś- 
my Arasa Orena, który mieszka w Ber- 
linie Zachodnim i jest pisarzem; bra- 
kowało nam jeszcze dwu. W tym cza- 
sie skończyły się pieniądze i musia- 
łem wrócić do Szwajcarii, żeby zaro- 
bić praktyką dentystyczną. W rezulta- 
cie kręciliśmy film w trzech etapach. 
Zaczęliśmy w kwietniu 1974, skoń- 
czyliśmy w grudniu tegoż roku. Goto- 
wą kopię wziąłem pod pachę i poje- 
chałem na festiwal w Cannes. Nigdy 
tam przedtem nie byłem, ale słysza- 
łem, że jest to ważny festiwal. Nikogo 
nie znałem, a na to, żeby zgłosić film 
do któregoś z konkursów lub przeglą- 
dów, było już za późno. Wynająłem 
więc na jeden wieczór salę w kinie, 
rozlepiłem na ulicach i w pałacu festi- 
walowym plakaty. Przyszło parę osób, 
wśród których byli i ludzie „z branży”. 
Film zainteresował ich na tyle, że na- 
mówili mnie na następne projekcje 
i zrobili mi rzeczywistą reklamę. Na- 
tychmiast dostałem też zaproszenie 
na inne festiwale. Z zadowoleniem 
przyjąłem propozycję uczestnictwa 
w sympozjum kinematografii krajów 
rozwijających się w Karlowych Wa- 
rach — w ten sposób film po raz pierw- 
szy został pokazany szerokiej publicz- 
ności. Było mi bardzo miło, że został 
dobrze przyjęty. 


© Czy ma Pan jakieś dalsze pomysły? 


— Całą masę. Od lat prowadzę ob- 








szerną dokumentację, notuję fakty 
które mnie zainteresowały, spostrze- 
żenia, robię notatki do dalszych stu- 
diów. Może wydać się dość dziwne, że 
postępuję tak metodycznie, ale uwa- 
żam, że czasy artystów-Cyganów 
i nagłych olśnień już minęły. Dzi- 
siejszy artysta, zwłaszcza filmo- 
wy, musi obserwować świat, musi 
znać życie. Mam tę przewagę, że 
znam dobrze nie tylko zachodnie spo- 
łeczeństwa, ale i tak zwane społeczeń- 
stwa zacofane w krajach rozwijają- 
cych się. Odczuwałem potrzebę po- 
równania tych dwu światów. W „Au- 
tobusie” przeciwstawiłem ubóstwo 
materialne innemu ubóstwu ducho- 
wemu i moralnemu. Być może mój 
następny film będzie czymś zgoła róż- 
nym; nie chcę się powtarzać. W końcu 
tyle jest problemów. Proszę pamiętać, 
że żyję w społeczeństwie kapitalisty- 
cznym. Jeden z moich pomysłów doty- 
czy np. tragedii klasy średniej — jej 
obojętności i niezdecydowania, jej 
gotowości pomagania reakcji swą pa- 
sywnością, a więc rezygnacją z odpo- 
wiedzialności za rozwój świata za- 
chodniego. Albo agresja, do której 
wiedzie życie w społeczeństwie wy- 
magającym nieustannej pogoni za za- 
bezpieczeniem materialnym, izolacja 
i egoizm człowieka w wielkich mias- 
tach. Nienawidzę wielkich miast, nie 
znam Nowego Jorku, ale poznałem 
już dobrze Paryż i wiem, że życie 
w takim mieście jest tylko sposobem 
przetrwania, że zabija w człowieku 
wszystko co ludzkie, przytłacza 
i ogranicza jego osobowość, rozbudza 
najgorsze skłonności. 


© Wracamy w ten sposób znowu do pro- 
blematyki Pańskiego filmu. Obraz szwedz- 
kiego społeczeństwa jest rzeczywiście 
wstrząsający. 


— Społeczeństwo, które pokazuję 
nie jest wyłącznie społeczeństwem 
szwedzkim. Takie zjawiska można 
spotkać w każdym wielkim mieście 
na Zachodzie. Nie chcę przez to po- 
wiedzieć, że społeczeństwo zachod- 
nie jest na wskroś zgniłe, ukazałem je 
tylko z jednej strony. W Szwecji do- 
chód narodowy jest stosunkowo spra- 
wiedliwie dzielony, ludzie mają za- 
bezpieczone podstawowe swobody 
obywatelskie, od tej strony mogą słu- 
żyć wprost jako model. Brak jednak 
w tym społeczeństwie „pierwiastka 
ludzkiego”. Ludzie nastawieni są 
egoistycznie. Kiedy pomyślę o nędzy, 
którą widziałem w Turcji, o łosie emi- 
grantów, robotników nie tylko z Tur- 
cji, o rasizmie i dyskryminacji, na któ- 
re są narażeni w tzw. wolnych kra- 
jach, nie mogę nie porównywać tych 
dwu światów. Wprost nie do uwierze- 
nia, z jakim lekceważeniem patrzą na 
Zachodzie na Turków, Algierczyków, 
Portugalczyków i Włochów z połud- 
nia. Traktują ich jak istoty niższe, gor- 
sze. Nie uświadamiają sobie zupeł- 
nie, że ci ludzie są mniej cywilizowani 
i gorzej wykształceni, nie dlatego że 



















„by przestać mówić „my” 


mają niższą inteligencję, ale że znaj- 
dują się w innych warunkach. A już 
zupełnie nie chcą zauważyć, że właś- 
nie ci ludzie częstokroć zachowali 
wartości, których zachodnie kon- 
sumpcyjne społeczeństwa już dawno 
się pozbyły — solidarność, honor, in- 
stynkt rodzinny. Najwyższa pora, że- 


wszyscy jesteśmy ludźmi. 


© Jest Pan artystą zaangażowanym. Czy 
uważa Pan, że sztuka może odegrać jakąś 
rolę w przebudowie społeczeństwa? 


— Z pewnością nie uważam, że kul- 
tura może zmieniać społeczeństwo, 
ale może pomagać w walce o zmiany. 
Powiedziałbym, że sztuka nie jest 
środkiem bezpośrednim, sygnalizuje 
tylko pewne problemy, których roz- 
wiązaniem zajmą się już politycy. Ar- 
tysta nie jest politykiem, ale może 
politykowi pomagać. Uważam rów- 
nież, że artysta powinien być zaanga- 
żowany, ale powinien też zachować 
pewien dystans spojrzenia, niezawi- 
słość poglądów. 


© Jak został Pański film przyjęty 
w Turcji? 


— Nie był tam wyświetlany. Wła- 
dze tureckie zakazały pokazów „Au- 
tobusu”, ponieważ poniża rzekomo 
lud turecki w oczach świata. Jednak 
Turcy, którzy mój film widzieli za gra- 
nicą, i to zarówno intelektualiści jak 
i robotnicy, reagowali spontanicznie 
i życzliwie. Zrozumieli, że podkre- 
ślam element bierności Turków nie 
dlatego, żebym chciał ich poniżyć, ale 
żeby osiągnąć ostrzejszy kontrast 
między światami, które pokazuję. 


© Pańskie kontakty z turecką kinemało- 
grafią są więc bardzo luźne. 


— Istotnie, filmu takiego jak „Auto- 
bus” nie mógłbym w Turcji nigdy na- 
kręcić. Mimo to stwierdzam, że w os- 
tatnich latach w tureckim życiu kultu- 
ralnym zarysowuje się pewne rozluź- 
nienie. Do niedawna kręcono tylko 
filmy typu holływoodzkiego; rzeczy- 
wiste upolitycznienie mas sprawia, że 
w kinie tureckim pojawiają się ten- 
dencje do uchwycenia problemów 
współczesnego życia, krytyczne aluz- 
je do skrytego faszyzmu. Dzisiejsza 
Turcja żyje w warunkach podobnych 
do krajów Ameryki Łacińskiej, gospo- 
darczo jest uzależniona od Stanów 
Zjednoczonych, a w tych warunkach 
nie może powstać film polityczny. 
Próby demokratyzacji tłumione są 
przez policję uformowaną na wzór od- 
działów hitlerowskich — niedawno jej 
ofiarą padło w czasie sprowokowa- 
nych starć kilkudziesięciu studentów. 

Chciałem nakręcić film agitacyjny, 
ale nie znoszę dydaktyzmu pod żadną 
postacią. Uważam, że przez pokaza- 
nie losu moich bohaterów dostatecz- 
nie jawnie wyrażam moje rozgory- 
czenie i pośrednio nawołuję do zmian. 


„Autobus” 
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KONTEKST 


Nie miałem okazji komentować 
ierwszego tomu prac „Sztuka i spo- 
eczeństwo'', noszącego w podtytule 

obiecującą zapowiedź dyskusji wokół 
kwestii „ocalenia przez sztukę”. Wy- 
szedł on przed trzema laty, zanim je- 
szcze objąłem we władanie tę rubry- 
kę. Ukazanie się drugiego tomu, rów- 
nież pod redakcją Alicji Kuczyńskiej, 
skoncentrowanego wokół „kreatyw- 


„nych funkcji sztuki” ułatwia powrót 


do edycji wcześniejszej oraz umożli- 
wia ustosunkowanie się do myślo- 
wych propozycji obu zbiorów. Zanim 
to uczynię, wypadnie tylko uzasadnić 
sam fakt włączenia do naszego kręgu 
zainteresowań książek zaledwie z po- 
granicza filmu i kultury audiowizual- 
nej. Wbrew oczekiwaniom argumen- 
tem tym nie będzie wyłącznie szkic 
Jerzego Kossaka o nowych technicz- 
nych formach przekazu i perspekty- 
wach rozwoju kultury artystycznej, 
ani wątki dotyczące filmu i sztuki ma- 
sowej w artykułach Ireny Wojnari Zo- 
fii Rosińskiej. 

Byłbym zdania, że właśnie teksty 
pozornie najdalsze od manifestowa- 


nia stosunku do interesującej nas 


dziedziny — filmu i kultury filmowej — 
przynoszą największą nowość i inte- 
lektualną korzyść. Chociażby szkic 
Bogdana Suchodolskiego o „dwóch 
porządkach ludzkiego życia”, z któ- 
rych jedno wyznacza praxis, drugie 
poiesis, czyli realizacja w świecie 
sztuki. Albo artykuły Alicji Kuczyń- 
skiej o ważnej ewolucji pojęcia sztuki 
i jej działania w rzeczywistości współ- 
czesnej, czy kapitalny tekst Bohdana 
Dziemidoka o kompensacyjno-katar- 
ktycznych funkcjach sztuki. Nie będę 
wyliczał zawartości tomów „Sztuki 
i społeczeństwa”, zwłaszcza drugie- 
go, który z kilku powodów wydał mi 
się wyjątkowo instruktywny — chodzi 
mi bowiem o kwestię bardziej gene- 
ralną. Lektur obowiązkowych i po- 
nadplanowych, zaleconych. 

Miałem niedawno telefon od pew- 
nego krytyka, który mile komplemen- 
tując samą rubrykę wyznał, iż napro- 
wadziła go na kilka pozycji, po które 
nawet by nie sięgnął. Otóż i charakte- 
rystyczny stereotyp, mocno zakorze- 
niony, jak się obawiam, w mentalnoś- 
ci wielu oddanych miłośników Dzie- 
siątej Muzy. Oczywiście, nie każdy 
musi mieć pasję Eisensteina, który 


czytał dosłownie wszystko, od trakta- 
tów rzymskich po prace o technice 


* rakietowej (jak się okazało — w budo- 


wie teorii filmu pomagały mu najczęś- 
ciej owe prace „zupełnie nie a pro- 
pos"). Natomiast trudna do zaakcep- 
towania wydaje się dziś zasada roz- 
graniczania lektur „z zakresu filmu" 
i „z zakresu kultury"; tymczasem 
w praktyce wyznawana jest ona częś- 
ciej niż się sądzi. Zatem powód, jaki 
skłonił mnie do zwrócenia uwagi na 
splot pytań zawartych w „Sztuce ispo- 
łeczeństwie”, miał takie oto prze- 
słanie. 

Jeśli dotychczasowa argumentacja 
nie wydała się zbyt przekonywająca, 
sięgnę po bardziej szczegółową. Jes- 
tem zdania, że nie sposób mówić dziś 
o filmie nie uświadomiwszy sobie 
w pełni nowego kontekstu, w jakim 
funkcjonuje ta twórczość i sama insty- 
tucja kina. Procesy ewaluowania tra- 
dycyjnych pytań estetycznych (choć- 
by to, na które zwraca uwagę Kuczyń- 
ska, „pytamy jak się dzieło sztuki 
przejawia, jak oddzi uje, jaką 
pełni funkcję”) wycisnęły już zdecy- 
dowane piętno na całej sferze myśle- 
nia o sztuce i jej relacjach społecz- 
nych. Zmienił się nie tylko kierunek, 
ale i sens tych pytań: rzucają one 
daleko pełniejsze światło na człowie- 
ka, już nie tylko jako odbiorcę, lecz 
i współtwórcę kultury. Inaczej rysują 
perspektywę przygotowywania do 
odbioru sztuki, inne stawiają zadania 
przed „wychowaniem przez sztukę”. 

Okazuje się wówczas jak zasadni- 
czo przenikają się sfery tak pojmowa- 
nej estetyki i filozofii z praktyką kul- 
tury filmowej. Jak wiele odkryć tu 
można doraźnych analogii, nadają- 
cych się do natychmiastowego zaa- 
daptowania, lecz i jak dalece ulec 
musi przesterowaniu styl naszego my- 
ślenia o kinie. I to niekoniecznie 
w kontekście rewolucji technicznej, 
kasetowej i holograficznej — o czym 
sugestywnie pisze Jerzy Kossak; tak- 
że w kontekście daleko bardziej pro- 
zaicznym i realnym, nakreślonym 
w szkicach autorów radzieckich i pol- 
skich, choćby Lidii Nowikowej — 0 ak- 
tywności estetycznej w systemie ak- 
BiH społecznej — czy Zofii Rosiń- 

iej, piszącej o roli sztuki w formo- 
waniu postaw i zachowań społecz- 
nych. Prace te wnoszą nowe akcenty 
do utartych wyobrażeń o stymulującej 
i dydaktycznej roli sztuki, a co naj- 
ważniejsze, nadają im bardzo kon- 
kretny, dojrzały wymiar. 

Z jednej strony zbiór „Sztuka i spo- 
łeczeństwo” interesująco odnawia za- 
sób sformułowań określających wyso- 
kie aspiracje kreatywne człowieka, 
z drugiej podejmuje skutecznie prze- 
wartościowanie wyobrażeń i pojęć 
zmistyfikowanych bądź nie dostrze- 
ganych w należytym stopniu. Chociaż 
jest to publikacja sensu strictonauko- 
wa, przecież jej przesłanie okazuje się 
daleko bardziej czytelne i praktyczne, 
niż można było tego oczekiwać po 
tomie pierwszym, obejmującym prze- 
gląd doktryn estetycznych ifilozoficz- 
nych świata zachodniego. Tym razem 
odwołanie się do tradycji i współczes- 
nej refleksji marksistowskiej, z pełną 
świadomością pytań ważnych i aktu- 
alnych, przyniosło lekturę zajmującą 
i wyjątkowo cenną. Rysującą nieo- 
dzowny dla nas — ludzi filmu — kultu- 
rowy kontekst. 


WOJCIECH 
WIERZEWSKI 





SZTUKA I SPOŁECZEŃSTWO. Pod redak- 
cją Alicji Kuczyńskiej. Tom | - „Ocalenie 
przez sztukę”, tom Il - „Kreatywne funkcje 
sztuki”'. Państwowe Wydawnictwo Nauko- 
we, Warszawa 1973-1976 
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odkurzacz CZAJKA _ 
pracuje efektywnie 


Importowany z ZSRR odkurzacz „CZAJKA” ma zaletę 
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niezbędną dla dobrego odkurzacza — szybko i dokład- 
nie wciąga kurz, ponadto ma nieduże wymiary, wygod- 
ny uchwyt do przenoszenia i estetyczny kształ, _ 


Pełne wyposażenie — obejmuje różnego typu szczotki 
i ssawki, które pozwalają na odkurzanię: dywanów, 


chodników, parkietów, mebli, KAS, książek, 
zasłon i odzieży a rozpylacz może 


ków i do natryskowego malowania ścian. Odkurzacz 
„CZAJKA” można kupić za gotówkę w cenie 1300 zł lu 





na dogodne raty (I wpłata 15%, pozostała suma na 12. 


_ rat) w specjalistycznych sklepach Państwowego Han. 
dlu Wewnętrznego w całym kraju. i 
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yć używany do - 
rozpylania płynów, środków dezynfekcyjnych, prosz- 

















TESTAMENT 
BELI. 
BALAZSA 


CEL EIA LEKI LARK 


motywację i kryteria wyboru widowni 
węgierskiej lat siedemdziesiątych 
W bratnim Instytucie Metodyki Kultu- 
ry grupa Petera Jożsy kontynuuje pas- 
jonujące badania nad systemem rozu- 
mienia i interpretacji tych samych fil- 
mów przez różne grupy odbiorców, 
wywodzące się z odmiennych środo- 
wisk społecznych. Zwróciłbym uwagę 
na wszechstronny i kompleksowy 
charakter tych inicjatyw: szukają one 
odpowiedzi już nie tylko na proste 
pytania - kto i dlaczego chodzi do 
kina — ale także — jak „czyta się” 
filmy, co się z nich wynosi, jak je 
interpretuje. Oczywiście, wśród ana- 
lizowanych przypadków nie brak fil- 
mów Wajdy ani Jancsó. 

Wreszcie informacja i jej obieg. In- 
stytut wydaje nie tylko najważniejsze 
filmowe czasopisma, stanowiące mia- 
rodajną wizytówkę tamtejszego śro- 
dowiska naukowego i krytycznego 
(..Filmkultura"). Specjalizuje się za- 
równo w popularnych edycjach (mo- 
nograficzne tomiki poświęcone akto- 
rom i twórcom, o których aktualnie się 
mówi - m.in. o Fabrim, Tórócsik, 
Kozincewie, Volontć, Pasolinim czy 
Jancsó) jak iw nieocenionych biulety- 
nach powielanych, stanowiących po- 
ważne źródło wiedzy twórców i filmo- 
logów. W kolejnych zeszytach „Mię- 
dzynarodowej Informacji Filmowej '' 
filmowej przeczytać można o tym, co 
pisze światowa prasa o kinematogra- 
fii węgierskiej. Jak twierdzi dyrektor 
Instytutu, Sandor Papp, od lektury tej 
zaczynają dzień filmowcy, ponieważ 
wybór głosów prasy jest rzetelny, 
obiektywny i traktowany przez nich 
serio. W tym samym miesięcznym pe- 
riodyku, o nakładzie kilkuset egzem- 
plarzy i kolportowanym wewnętrznie, 
przedrukowuje się najważniejsze te- 
ksty z zagranicznych czasopism filmo- 
wych, w tym również i polskich. 

Zatem — Instytut żywi i stymuluje 
nie tylko społeczny ruch filmowy, ale 
wszystkie pozostałe odcinki życia fil- 
mowego w tym kraju. Dysponuje bo- 
wiem dobrym zapleczem: Archiwum 
Filmowym i liczną pracownią doku- 
mentacyjną, dzięki której możliwe 
stało się wydawanie wielu broszur, 
skryptów, biuletynów i fiszek. W In- 
stytucie pracuje kilkunastu wybit- 
nych historyków, socjologów i bada- 
czy kultury, co zezwala na podejmo- 
wanie szeroko pojętej problematyki 
teoretycznej z zakresu filmu i jego 
pogranicza. Ten sam Instytut kieruje 
ważnym sektorem repertuaru kino- 
wego: pulą specjalną — prowadząc 
w samym centrum Budapesztu w Mu- 
zeum Filmowym — jedną z najciekaw- 
szych form działalności popularyza- 
torskiej na rzecz szerokiego audyto- 
rium. Do Muzeum prawie nigdy nie 
ma w kasie biletów (ostatnio — na 
„Ewangelię według św. Mateusza” 
Pasoliniego wyprzedane były one na 
dwa miesiące naprzód, przy kilku se- 
ansach dziennie, od rana do późna 
w nocy) ale przed kinem funkcjonuje 
barwna giełda, bynajmniej nie złożo- 





na z samych tylko „koników ”, częś- 
ciej po prostu ze starszych i bardzo 
młodych kibiców sztuki filmowej. 


Na szerszy 
użytek 

Działalność budapeszteńskiego In- 
stytutu jawi się nowym argumentem 
na rzecz takiego rozwiązania proble- 
mów sterowania kulturą filmową 
w skali kraju — które okazuje się efek- 
tywne i społecznie umotywowane 
przy angażowaniu racjonalnych sił 
i środków materialnych. Jednakże je- 
go rozległa i imponująca aktywność 
nie wyczerpuje węgierskiego modelu 
edukacji oraz popularyzacji kina. Po- 
wiada się często — z coraz mniejszą 
jednak dozą racji — że Węgry to „Bu- 
dapeszt i reszta kraju”. Bliższe przyj- 
rzenie się strukturze dystrybucyjnej 
i inicjatywom filmowym przeczy tej 
uproszczonej tezie. Po pierwsze: na 
ogólną liczbę 3400 kin (!) stolica po- 
siada ich 85; choć prawdą jest iż w 
skali rocznej widzowie budapeszteń- 
scy stanowią niemal jedną trzecią 
audytorium, kształtującego się obec- 
nie w granicach 75 milionów. Po wtó- 
re — na blisko 140 kin prowadzących 
działalność studyjną (z czego 10 pla- 
cówek z wyłącznym programem stu- 
dyjnym) tylko kilka funkcjonuje 
w Budapeszcie, reszta na terenie 12 
okręgów administracyjnych. I argu- 
ment najistotniejszy: rozgrywanie re- 
pertuaru. Na Węgrzech funkcjonuje 
specyficzny system rozliczania kin 
z ich zadań, nie tylkoekonomicznych, 
ale i artystycznych. Prawie dwieście 
tytułów wprowadzanych na ekran 
dzieli się na trzy grupy: pozycji waż- 
nych, preferowanych, dalej - „po- 
wszednich”, wreszcie komercyjnych. 
Te ostatnie gwarantują bez starań du- 
żą kasę i dlatego za ich dystrybucję 
kierownik kina nie otrzymuje premii 
— jej warunkiem są sukcesy w popula- 
ryzowaniu pierwszej, preferowanej 
puli. Okazuje się, że można wymyślić 
sposób na lansowanie ambitnej części 
repertuaru, tak, by nie stronili od niej 
przede wszystkim pracownicy kin. 
Wszyscy wychodzą na swoje, pokry- 
wa się fundusz premiowy z zysków 
pochodzących z eksploatacji lokomo- 
tyw repertuaru. 

Kino należy tu wciąż do bardzo po- 
pularnych form spędzania wolnego 
czasu: widz węgierski, ten statystycz- 
ny, chodzi na filmy dwa i pół raza 
częściej niż widz polski. Ale nie to 
najważniejsze: wybiera mądrze i am- 
bitnie. Jeżeli „Rzym” Felliniego zdo- 
bywa tutaj ponad milion widzów, „So- 
laris' 700 tysięcy, a „Monolog” ponad 
100 tys. — to są już to dane znaczące. 
Wydaje się, że wyraźnie zbiegają się 
w tym kraju wysiłki podejmowane na 
rzecz kultury filmowej społeczeństwa 
ze strony szkoły, dystrybucji, a nade 
wszystko państwowego Instytutu Fil- 
mowego, promieniującego na sferę 
repertuaru, edytorstwa, ruchu społe- 
cznego, nie mówiąc o życiu nauko- 
wym. Mamy więc kolejny przykład 
o wadze pociągającej propozycji do 
przemyślenia. Mogą Węgrzy. A gdyby 
tak spróbować skorzystać z pewnych 
ich doświadczeń i rozwiązań — spraw- 
dzonych nie tyłko w tym kraju? 
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Reżyseria: ROLF ROMER. Scena- 
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Brytyjski reżyser Alan Bridges („Po se- 
zonie”) realizuje w Kanadzie film 
„Wiosenny deszcz” z udziałem Davida 
Warnera, Honor Blackman i Lois 
Maxwell * 


Chociaż wyjazd ze Szwecji Bibi An- 
dersson wywołał mniej rozgłosu, niż to 
miało miejsce w przypadku Bergmana, 
jest to jednak bolesna strata dla tej 
kinematografii. Aktorka kończy zdjęcia 
do „Wroga ludu'' w Hollywood i wystę- 
puje na Broadwayu jako „Lulu” Wede- 
kinda; czeka na nią także rola w filmie 
francuskim x 


Michel Lang (37 lat) jest od niedawna 
ważną postacią we francuskim kinie 
komercyjnym: tanio zrealizowany film 
„Do nas, małe Angielki!" o miłostkach 
nastolatków przyniósł 50 milionów 
franków, co otworzyło mu kieszenie 
producentów. Przenosi obecnie na 
ekran powieść Claire Gallois „Dziew- 
czyna na białej nitce”, rolę główną gra 
14-letnia Aude Landy 


x 

Hans Kratzert realizuje w Defie kome- 
dię obyczajową „Ottokar, który ulepsza 
świat' według powieści Ottokara 
Domma. Bohaterami są dzieci: odtwór- 
ców głównych ról wybrano drogą kon- 
kursu spośród uczniów berlińskich 
szkół Fa 


Tony Curtis (na zdjęciu) debiutuje jako 
reżyser filmem „Herbatka dla trojga”, 
realizowanym we Włoszech. Gra w nim 
także główną rolę. 









Lubow Virolajnen 


LUDZIE 


Marzenie 
i szczęście 


Kiedy w 1973 roku ukazał się na 
ekranach film Siergieja Gierasimowa 
„Myśl i serce”, odtwórczyni roli Marii 
została uznana w ZSRR za najlepszą 
aktorkę roku. Gierasimow oglądał Lu- 
bow Virolajnen w filmie „Droga do do- 
mu” i uznał, że idealnie odpowiada 
fizycznie i psychicznie postaci, o której 
myślał pisząc scenariusz. A jednak 
przed niewielu laty Lubow — skromna 
uczennica ze Smoleńska — nie dostała 
się na wydział aktorski, prowadzony 
przez tego reżysera we WGIK-u. Znie- 
chęcona niepowodzeniem pojechała 
do Leningradu, pracowała w fabryce; 
po roku znalazła się jednak w studium 
aktorskim przy Teatrze im. Gorkiego. 

Lubow Virolajnen gra role kobiet 
myślących, subtelnych, szukających 
żarliwie szczęścia. To talent przede 
wszystkim dramatyczny. Jej dwa naj- 
nowsze filmy potwierdzają tę opinię 
„Jedenaście nadziei” Wiktora Sadow= 
skiego jest filmem o sporcie i rodzinie 
Lubow gra w nim rolę lekarki, która 
z taktem i poświęceniem rozwiązać mu- 
si niełatwe konflikty w swoim prywat- 
nym życiu. Z kolei w Azerbejdżanie 


Fot. Sovexportfilm 


powstał film „Serce, serce..." Eldara 
Kulijewa, którego bohąterka nie traci 
mądrej pogody ducha, choć życie ukła- 
da jej się inaczej niż w marzeniach. 
W obu rolach uderza prawda przeżycia: 
Lubow Virolajnen jest bowiem aktorką 
posiadającą rzadki talent pełnej reali- 
zacji swojej osobowości na ekranie. 


Kartka z Sofii 


Saga 
o namiętności 


„Synowa” ma sólidną ekipę: reżyser 
— Wasyl Mirczew (wychowanek łódz- 
kiej szkoły filmowej), scenarzysta — 


„Synowa” Wasyla Mirczewa 


























Sław Georgijew Karasławow znany pi- 
sarz, a w obsadzie m. in. Stefan Gecow, 
Emilia Radewa, Wioleta Gindewa, Do- 
bromir Manew, Anton Karastojanow. 
Co więcej — wchodzi na ekrany uhono- 
rowana nagrodą za ekranizację na XIV 
Festiwalu Filmów Bułgarskich w War- 
nie. Jest to już druga ekranizacja kla- 
sycznego dzieła Karasławowa, bli- 
skiego* atmosferą  Reymontowskim 
„Chłopom”. 

Tematem tej realistycznej prozy jest 
deformacja duchowa spowodowana żą- 
dzą bogactwa, chęcią zdobycia mate- 
rialnej przewagi nad otoczeniem. Pi- 
sarz osądza nie tyle ludzi, którzy są 
owładnięci chorobliwą namiętnością 
ile jej społeczne korzenie. Bohater, 
wiejski bogacz Jurtalana (Stefan Ge- 
cow) jest postacią złożoną, w jego cha- 
rakterze zło graniczy z zaletami. Potę- 
piamy go, ale mu również współczuje- 
my. Jurtalana jest człowiekiem przed- 
siębiorczym i przewidującym, całkowi- 
cie pochłoniętym codzienną walką 
o byt. W innych warunkach społecz- 
nych jego droga życiowa byłaby zupeł- 
nie odmienna. To prawa ówczesnego 
społeczeństwa kształtują jego postępo- 
wanie. Stefan Gecow gra go powścią- 
gliwie, ogromnie sugestywnie 

Równie złożona jest sylwetka syno- 
wej Sewdy (Wioleta Gindewaj. Ma 
w sobie wiele duchowej łagodności, 
typowej dla kobiety bułgarskiej, ale 
jest ofiarą swego otoczenia. I dla niej 
jedyną perspektywą jest majątek; zdo- 
bywa go drogą szantażu, z nieczystym 
sumieniem 

Krytycy porównujący film Mirczewa 
z dotychczasowymi ekranizacjami pro- 
zy Karasławowa (nie tylko „Synowej ') 
stwierdzają, że reżyser zdołał wierniej 
uchwycić cechy jej artyzmu. Życzyć na- 
leżałoby tylko Mirczewowi przezwy- 
ciężenia pewnej dosłowności, wynika- 
jącej z nadmiernego pietyzmu, wobec 
literackiego pierwowzoru 


ATANAS SWILENOW 
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BB i 40 sukien 






Brigitte Bardot rozpoczyna nowe życie. 
Nie jako gwiazda filmowa, ale projek- 
tantka mody. Jej kolekcja czterdziestu 
sukien (BB jest także modelką i pierw- 
szą klientką) stworzona została pod ha- 
słem: „Moda służyć ma przyjemności 
mężczyzn, nie kobiet". Pierwsi recen- 
zenci kolekcji stwierdzają, że nosi ona 
„piętno żywiołu i niezależności”, jakie 
BB demonstrowała na ekranie. 






















